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Gracias
La voz es un fenómeno difícil de describir con palabras. Las voces
nos acompañan desde nuestras primeras experiencias corporales 
y son protagonistas en nuestra comunicación diaria. Escuchamos 
voces y tenemos nuestra propia voz. Somos expertos en ellas. Pero 
la voz también es una sustancia misteriosa porque conecta con una 
dimensión profunda, y en parte desconocida, de nuestra experiencia 
humana. El concepto de la voz se explora desde los ámbitos del 
lenguaje, el sonido, la literatura, la música y la tecnología para poner 
de manifiesto la rica y compleja relación que tenemos con el sonido 
de nuestro cuerpo. Esta investigación es particularmente relevante 
en un momento en que se anticipa que nuestra voz y la de las 
máquinas empiecen una nueva conversación. Una conversación que 
abre la posibilidad a cambios culturales aún por descubrir, que serán 
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Lo dijo y en ese instante sintió una punzada en la boca del 
estómago, como un súbito miedo. Fue rápido, pero el temblor 
subsiguiente todavía se prolongó durante algunos segundos, 
como la vibración inquietante de una cuerda de contrabajo.









Empieza con un movimiento interno. El aire entra por la nariz y 
desciende hasta detenerse unos segundos en los pulmones. Con un 
impulso vuelve a ascender por la garganta poniendo en vibración las 
cuerdas vocales. Se divide en pequeñas burbujas de aire que rebotan 
en las cavidades que encuentran a su paso. Emergen envolviendo el 
espacio flexible de la boca. Acarician la superficie de la lengua. Se 
empapan de saliva. Se meten entre los dientes. Empujan el interior de 
las mejillas. Se van moldeando los sonidos del habla. Entonces la boca 
se entreabre liberando por fin el aire. Y suena “aaaaaa”. Durante unos 
segundos el sonido navega la corriente del aire que lo aleja de la boca. 
Después le siguen más alientos envueltos de otros sonidos. El cuerpo 
parece extenderse con el alcance de la vibración del aire. Sus acentos y 
dialectos, su gramática y sus handicaps, sus caricias y sus golpes. Ese 
recubrimiento interno que lo abandona y lo transporta más allá es a lo 
que me refiero con el fenómeno de la voz.
 Tenemos nuestra primera experiencia con la voz cuando todavía 
no somos conscientes de ella. Primero escuchamos. Más tarde, el llanto 
nos sirve para llamar la atención de quienes nos rodean. De esa voz 
que reconocemos por encima de las otras. Continuamos escuchando 
los sonidos de las voces a lo largo de nuestras vidas. Aprendemos a 
distinguir las diferencias entre ellas y descubrimos las peculiaridades 
de la nuestra. Imitamos los sonidos de las voces que nos rodean y así 
moldeamos los sonidos de nuestra propia voz. Nuestra relación con 
las voces es, inevitablemente, íntima. Hay quienes piensan que la voz 
contiene la esencia de la persona que habla.
 El sonido de la voz nos afecta a un nivel físico. Como seres 
corporales, entendemos los sonidos en relación a nuestro cuerpo. 




desde el exterior. Los sonidos alcanzan literalmente nuestro cuerpo, 
entran por los oídos y reverberan en nuestro interior. En ese encuentro, 
tienen el poder de producirnos placer o dolor como si fueran caricias 
o golpes. Muchas veces las palabras se nos quedan grabadas en la 
memoria o nos tocan extrañamente si las dice una persona especial. 
La voz nos hace llegar los gestos del cuerpo en forma de vibraciones 
sonoras. Entonces hablamos de su dimensión táctil. 
 Nuestras voces nos acompañan en los primeros actos de 
comunicación. Empezamos intercambiando gestos y sonidos con 
nuestra madre. Sonidos que van más allá de las palabras: nos sirven 
para crear un vínculo emocional entre nosotros. El impulso por 
conectar con otro ser humano precede a la habilidad del lenguaje. 
Nuestros antepasados vivían en comunidades donde utilizaban los 
sonidos de la voz como una forma de expresión corporal que se 
extendía en la distancia. Gracias a que las escuchamos continuamente, 
somos expertos en extraer e interpretar emociones a partir del sonido 
de las voces, de sus cualidades sonoras y musicales, aun si el sonido 
no articula ninguna palabra. Entendemos la voz del otro a través de la 
experiencia de nuestra propia voz y vice versa. La voz, por tanto, es 
un vehículo importante para empatizar con los demás. El tono de una 
voz nos puede sugerir emoción o apatía. El timbre consigue atraernos 
o repelernos. Un acento determinado nos revela los orígenes de quien 
habla. La entonación puede transformar el enfado (¡a dónde vas!) en 
curiosidad (¿a dónde vas?). El cambio de volumen convierte el grito en 
susurro. La emoción marca el ritmo y el ritmo la emoción.
 En la expresión de la voz conviven música y lenguaje. 
Podríamos decir incluso que la música antecede al lenguaje ya que ésta 
puede prescindir de las palabras. Sin embargo, no podemos eliminar 
la musicalidad de nuestra voz. Cuando una madre se dirige con su voz 
a su bebé entra en sintonía con él a través de la melodía. Cuando un 
ritmo nos captura, participamos inconscientemente en un juego de 
expectativas que se cumplen o se cancelan a medida que pasa el tiempo. 
Esa progresión nos mantiene alerta, comprometidos con unos sonidos 
que parecen tomar el control sobre la tensión de nuestro cuerpo. La 
música tiene el poder de sincronizarnos con nuestro entorno físico y 
social.
 Se piensa que los humanos somos el único animal con 
el abanico de habilidades necesarias para disfrutar de la música. 
Nuestra percepción del ritmo, de la melodía, el sentido del tiempo, 
del movimiento y de la armonía, la capacidad para identificar, 
interpretar y anticipar los sonidos, junto con la habilidad para el 
lenguaje, la memoria y el imaginario musical nos confieren una 
especie de superpoderes de los que rara vez somos conscientes. El 
sonido consigue sintonizarnos en su frecuencia, capturarnos en una 
emoción y conducirnos a través de sus ondulaciones de intensidad. 
Inconscientemente nos dejamos llevar por la progresión de un ritmo 
que conecta con una parte profunda —y en gran parte desconocida— 
de nuestra experiencia humana. No sólo somos seres lingüísticos, 
también somos seres musicales. 
 En su salida del cuerpo la voz se convierte en una sustancia 
autónoma. Gracias a las tecnologías para grabar y reproducir el sonido, 
nuestras voces llegan más lejos que nunca. Hoy en día podemos incluso 
elegir aquellas que queremos escuchar. Podemos crear un espacio 
privado que nos acompaña allá donde vamos a modo de burbuja que 
nos aísla de nuestro entorno inmediato. En este espacio privado, cuyos 
ritmos parecemos controlar, nos desacoplamos de la cadencia de 
nuestro alrededor. Y sentimos que la distancia entre nosotros es mayor 
que nunca. 
 La tecnología ha generado infinitud de recursos para 
modificar las voces y, al mismo tiempo, ha cambiado nuestra manera 
de percibirlas. Las nuevas tecnologías nos escuchan y convierten 
nuestra voz en herramientas mecánicas, mientras que las máquinas 
encuentran la suya propia. En este proceso la dimensión personal del 
sonido comienza a diluirse. El cuerpo que genera la voz desaparece. Las 
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burbujas de aire, la saliva, los dientes, la lengua, pasan a ser corrientes 
eléctricas. Ahora, los sonidos que sugieren voces pueden surgir de 
cualquier lugar del paisaje. En una sociedad predominantemente 
visual, las voces tienen una oportunidad para explorar la relación 
personal que tenemos con el sonido y para crear una intimidad que se 
asemeje a aquella que sentimos tiempo atrás.
A lo largo de los siguientes capítulos exploraré estas y otras cuestiones 
relacionadas con el lenguaje, el sonido, el cuerpo, la música y la 
tecnología digital en un intento por acercarme a la naturaleza de la voz 
humana. Entendida como una tecnología compleja capaz de producir 
y afectarnos a distintos niveles, presento la idea que se tiene de la voz 
en distintos ámbitos para formar lo que considero una visión general 
del fenómeno y de las tendencias para su desarrollo en el futuro. 
 En el primer capítulo, Lenguaje, presento el tema hablando de 
lenguaje desde una perspectiva neurológica como un proceso complejo 
que involucra diversas áreas de nuestro cerebro. Continúo centrándome 
en el origen del lenguaje como fenómeno sonoro y analizo algunas 
dinámicas propias de la expresión oral. Que finalmente contrapongo 
al lenguaje visual, la escritura, para señalar las consecuencias de la 
asimilación de esa tecnología para la consciencia de las personas. 
 En el capítulo dos, Habla y sonido, propongo una incursión en 
el mundo físico del sonido a través de sus características acústicas y 
perceptivas que me permiten exponer la naturaleza de los sonidos 
del habla. La desviación fonética supone una mirada técnica de la 
voz que resulta interesante para conocer los términos específicos en 
que se conciben estos sonidos desde la lingüística. También presento 
el concepto principal de prosodia, la melodía del habla, y desarrollo 
los aspectos emocionales del lenguaje que revelan su conexión con 
la música. El capítulo termina hablando de las capacidades sonoras 
y musicales de los seres humanos que nos permiten disfrutar de la 
música y nos involucran emocionalmente con otros individuos de la 
comunidad. 
 El capítulo tres, Voz, supone un acercamiento más poético 
hacia el concepto de voz como fenómeno corporal. La importancia 
del cuerpo para la voz se enfatiza al introducir el factor de la 
tecnología, que conlleva profundos cambios en nuestra percepción y 
entendimiento de las voces. De ahí, se presentan brevemente algunos 
ejemplos de edición y sampleo de voces en el mundo de la música. 
Para concluir hablando de las voces sintéticas, las de las máquinas, 
sus características y el impacto que tienen en nuestra cotidianidad. 
La interacción a través de la voz se presenta como una tendencia que 
parece cobrar protagonismo, especialmente en el espacio privado del 
hogar y en pequeñas gestiones diarias que corren a cargo del asistente 
personal de nuestro smartphone.  
 En el capítulo cuatro, Maneras de escuchar, exploro las maneras 
en que la tecnología ha cambiado nuestra forma de escuchar. Hago un 
breve recorrido por los dispositivos de sonido, desde el fonógrafo hasta 
los auriculares portátiles, pasando por el teléfono y los soportes de 
grabación musical. Para terminar recupero algunas reflexiones sobre 
los hábitos de escucha actuales, cada vez más descontextualizados 
y atomizados, a través de formatos populares como el pódcast o el 
audiolibro, que parecen presagiar un interés creciente por el poder 
emocional de la voz.
 En el último capítulo cuento mi propia experiencia durante 
la práctica artística. Describo mi proceso creativo, mis encuentros 
y sensaciones con el mundo del sonido como una persona no 
especializada en él. Relato el descubrimiento que ha supuesto esta 
investigación para alguien que proviene del mundo visual y de la 
disciplina del diseño gráfico. Y esbozo algunos aspectos presentes a lo 
largo de los audios. Durante la lectura encontrarás indicadores que te 
referirán a la versión sonora que propongo para dicho capítulo. En ese 
momento, te invito a que la escuches antes de seguir leyendo. No todas 
INTRODUCCIÓN
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las secciones se complementan con un audio. No todos los audios 
recogen exactamente el contenido del capítulo. Al terminar, te animo 
a que vuelvas a escuchar los audios una vez más. Esta vez uno detrás de 
otro.
 En un sentido amplio mi tema de estudio es la comunicación, 
es decir, la conexión entre personas. Las maneras en las que esta 
conexión se produce son múltiples y extremadamente ricas. Los seres 
humanos nos comunicamos utilizando nuestros sentidos: el olfato, el 
gusto, el tacto, la vista, especialmente, y el oído. Todos estos canales 
perceptivos nos aportan información diferente del mundo en el que 
vivimos, de nosotros mismos y de las personas que nos rodean. Aunque 
estamos recibiendo información constantemente, nunca podemos 
predecir con totalidad cómo será nuestra experiencia de encuentro 
con el mundo. Por eso, el fenómeno de la comunicación resulta tan 
fascinante.





A menudo pensamos en el lenguaje y en el razonamiento como las 
habilidades fundamentales que nos diferencian de los animales. Sin 
embargo, existen evidencias de que ciertos animales tienen capacidades 
de deducir y de razonar, y de que otros como las abejas tienen su 
propia forma de lenguaje.1 También llamamos lenguaje al código que 
utilizamos para programar las máquinas y a veces a cualquier necesidad 
de aprender un nuevo sistema para la comunicación. En el sentido 
estricto de la palabra, lenguaje es aquel sistema que se asocia al habla, 
a la lengua, al cuerpo que manda sonidos a otro cuerpo que los recibe 
en un intento por establecer una conexión de empatía entre seres vivos. 
Pero más allá de los factores que entran a formar parte de cualquier acto 
de comunicación verbal definidos por el lingüista Roman Jakobson,2 lo 
que nos diferencia de los animales radica en cuestiones de percepción y 
entendimiento determinadas por una serie de capacidades —lingüísticas 
y musicales— que nos permiten tener experiencias complejas con 
nuestro entorno. Basándome en el trabajo del psiquiatra y escritor Ian 
McGilchrist, dedicaré las siguientes páginas a reflexionar sobre el origen, 
el aprendizaje y el uso que hacemos del lenguaje y, por extensión, a la 
naturaleza de la música y su relación con el habla. En un intento de 
comprender algo más sobre la naturaleza del lenguaje, resultará de gran 
ayuda una mirada hacia las funciones neurológicas de los hemisferios de 
nuestro cerebro.
1 Iain McGilchrist, The Master and His Emissary: the Divided Brain and the Making of the 
Western World (Reino Unido: Yale University Press Publications, 2012), 127.
2 Roman Jakobson, “Lingüística y poética,” en Ensayos de lingüística general 




 Generalmente la habilidad del lenguaje se asocia con áreas 
del cerebro —la de Broca y la de Wernicke— situadas en el hemisferio 
izquierdo o dominante. Hoy en día se piensa que el lenguaje encuentra 
su lugar en ambos hemisferios y que, en cada uno, cobran relevancia 
ciertos aspectos de él. Según McGilchrist, la dualidad del cerebro en 
hemisferios nos proporciona dos experiencias diferentes del mundo. 
La primera tiene que ver con nuestra naturaleza útil, que nos permite 
agarrar, manipular y usar elementos conocidos del entorno como 
herramientas para nuestro provecho. La segunda se relaciona con 
nuestra naturaleza curiosa, que nos impulsa a explorar lo desconocido 
a través del tacto y de las demás sensaciones sensoriales.3 Del mismo 
modo, ciertos aspectos del lenguaje se relacionan con la intención de 
agarrar y manipular el mundo y otros aspectos tienen que ver con la 
intención de explorarlo. 
 Por una parte, es la relación especial del hemisferio derecho con 
la realidad la que nos convierte en seres con imaginación, creatividad, 
capaces de experimentar la música, la danza, la poesía, el arte y de 
sentir amor por la naturaleza, de tener sentido del humor y la capacidad 
para cambiar de opinión. Habilidades de las que no existe constancia en 
ningún otro animal.4 Por otra parte, la relación que establece el hemisferio 
izquierdo nos convierte en seres racionales, analíticos, capaces de crear 
modelos del mundo de la experiencia para referirnos a él mediante una 
re-presentación abstracta. Nos permite fijar ideas, emplear conceptos, 
aislándolos de la gran cantidad de información proveniente del mundo 
experiencial. Estas dos maneras de estar y entender la realidad son 
complementarias y podemos decir que nuestra interacción con el 
entorno se vería dramáticamente afectada si pudiésemos ignorar alguna 
de ellas. Veamos cómo se presenta esta dualidad en el lenguaje.
 Aunque no existe consenso sobre el origen del lenguaje, 
3 McGilchrist, Ibid., 127.
4 Ibid., 127.
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podemos asegurar que comienza como un fenómeno oral. Antes de 
nacer ya estamos expuestos a los sonidos del habla de una voz y una 
lengua concretas. Los recién nacidos son especialmente sensibles a su 
lengua materna y a la voz de su madre, que reconocen y prefieren a 
cualquier otra. Y como fenómeno oral del mundo sonoro, los sonidos 
del lenguaje están relacionados en parte con los sonidos de la música. 
Mientras que las funciones que tradicionalmente relacionamos con el 
lenguaje se localizan principalmente en el hemisferio izquierdo —el 
encargado de abstraer, esquematizar y manipular el mundo a nuestro 
alrededor—, la música ocurre o es experimentada en gran parte gracias 
a procesos de nuestro hemisferio derecho. Todavía se desconoce cuál de 
las dos vino primero.
 De las tres teorías que existen al respecto, la primera asegura 
que la música es un subproducto del lenguaje; la segunda defiende 
que el lenguaje se desarrolló a partir de una comunicación musical 
(una especie de canto); la tercera propone que la música y el lenguaje 
se desarrollaron de forma independiente pero con gran proximidad 
a partir de un antepasado común apodado musilenguaje.5 Pero según 
McGilchrist, la última no difiere lo suficiente de la teoría de “la música 
vino primero” porque independientemente del grado de desarrollo 
del musilenguaje, debía ser más parecido a la música que al lenguaje 
referencial. Probablemente, debía ser un lenguaje basado en los aspectos 
prosódicos de ritmo, tono, volumen, fraseo, etc. Y en ese caso, solo se 
evidencia la importancia que estos aspectos tienen para la transmisión 
de significado.
 La proximidad entre música y lenguaje hace que sea complicado 
delimitar una frontera clara entre ellas. Es posible hacer música con 
lenguaje y lenguaje con música. Ambas se componen de una unidad 
básica, la frase, que sirve para componer la expresión a lo largo del 
5 Ibid., 102. 
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tiempo. La “sintaxis” de la música se expresa en la duración total de 
la pieza. No podemos aislar un punto concreto de una composición, 
las notas no significan nada por sí mismas. La melodía, la armonía y el 
ritmo residen en el espacio intermedio entre las notas y los silencios a 
medida que se suceden en el tiempo. Lo que llamamos música se refiere 
a ese todo que supera la mera aglomeración de notas, es el conjunto 
de relaciones que conforman una nueva forma de expresividad de los 
elementos individuales.6 
 La sintaxis del lenguaje tiene más que ver con la relación 
inmediata entre unidades que se suceden rápidamente. Las frases 
también tienen su propia melodía y ritmo y desempeñan un papel 
crucial para la expresividad. Al igual que en una melodía, los versos de 
una poesía superan la simple ordenación lineal de palabras, el conjunto 
lleva a las palabras individuales a adoptar una expresión diferente a 
cualquiera que haya existido previamente.7 De nuevo, el significado 
parece provenir no de las palabras individuales sino de los espacios, o 
intersecciones en este caso, entre sus significados. En cierta manera, 
el lenguaje poético propone un juego de equilibrio entre la variedad 
de significados que se ofrecen en la mente del lector, que depende en 
gran medida de su capacidad y sensibilidad perceptivas. Como describe 
Robert Bringhurst al inicio de su ensayo The Solid Form of Language 
(2004): 
Drop a word in the ocean of meaning and concentric ripples 
form. To define a single word means to try to catch those ripples. 
No one’s hands are fast enough. Now drop two or three words in 
at once. Interference patterns form, reinforcing one another here 
and canceling each other there. To catch the meaning of the 
6 McGilchrist, Ibid., 72-73.
7 Ibid., 102.
words is not to catch the ripples that they cause; it is to catch the 
interaction of those ripples. This is what it means to listen; this is 
what it means to read. It is incredibly complex, yet humans do it 
every day, and very often laugh and weep at the same time.8 
La sintaxis de la música es más sencilla que la del lenguaje, lo que 
sugiere un origen anterior. Cuando un niño aprende a hablar lo 
primero que adquiere es la capacidad para emitir sonidos prosódicos, 
es decir, sonidos de entonación, ritmo y fraseo. Y también es sensible 
a este tipo de expresión por parte de los adultos. Las madres adoptan 
instintivamente el habla infantil (baby talk) enfatizando el ritmo, 
expandiendo los tonos y disminuyendo el tempo al hablar. Los bebés 
son capaces de identificar los patrones melódicos gracias a funciones de 
su hemisferio derecho. A medida que crecen, aprenden vocabulario y 
las construcciones sintácticas, que atañen al hemisferio izquierdo.9
 Nuestra respuesta emocional ante la música desde una edad 
temprana parece tener su origen en una habilidad ancestral de nuestros 
antepasados para transmitir y recibir sonidos emocionales. Se piensa 
que estos mecanismos de comunicación eran muy importantes para 
la supervivencia del grupo. Esto sugiere que la música nace a partir de 
sonidos prosódicos que se utilizaban para establecer vínculos afectivos. 
Hay quienes piensan que nace a partir de los primeros intercambios 
de sonidos prosódicos entre una madre y su bebé.10 Lo que, de nuevo, 
señala hacia unos orígenes anteriores a la aparición del lenguaje.
 Hemos visto que el lenguaje tiene unos aspectos que se relacionan 
con la música y que, de hecho, tienen una conexión muy cercana 
con ella. Son cualidades que se sustentan en el carácter emocional de 
la comunicación, que tienen como objetivo compartir y conectar con 
8 Robert Bringhurst, The Solid Form of Language (Kentville: Gaspereau Press, 2004), 9.
9 McGilchrist, Ibid., 103.
10 David Toop, Océano de sonido: palabras en el éter, música ambient y mundos 
imaginarios (Buenos Aires: Caja Negra Editora, 2016), 14.
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otro ser humano. Podríamos decir que es un aspecto del lenguaje poco 
egoísta, ya que persigue un bien común y no uno individual. Es esta 
intención la que parece propia del hemisferio derecho —el que hace el 
“gesto” hacia el mundo— y tiene unas raíces muy profundas en nuestra 
percepción. 
 Pero debemos abordar también el otro aspecto del lenguaje, 
aquel que nos conecta con el mundo de una forma analítica y que nos 
sirve para analizar, idear, conceptualizar y extraer un conocimiento 
abstracto de nuestras experiencias. Se trata del lenguaje referencial, 
el que señala y pone nombre a los conceptos que encontramos. Sin él 
seríamos incapaces de referirnos a cualquier cosa que no estuviésemos 
experimentando en el momento preciso de hablar, de modo que 
nuestras interacciones con el mundo serían siempre encuentros nuevos, 
espontáneos, y careceríamos de los recursos necesarios para entenderlos 
y analizarlos en abstracto. El lenguaje permite al hemisferio izquierdo 
representar un mundo conceptual alejado del mundo de la experiencia 
y abstraído de las sensaciones del cuerpo, donde esta representación 
del mundo es incorpórea, descontextualizada, absoluta y estática. El 
lenguaje nos sirve para fijar el conocimiento y precisar los conceptos, 
características que son esenciales para poder controlar aquello que 
nos rodea. En el momento en que tenemos capacidad para reproducir 
un mundo off-line, aprendemos a hacer esquemas de ese mundo, a 
mapearlo con la intención de manipularlo.11 
 Una de las preguntas que surgieron en el curso de mi 
investigación tiene que ver justamente con este aspecto: ¿en qué se 
diferencia el sonido de una [a] del sonido de un lápiz que cae el suelo? 
Las diferencias son varias, pero la fundamental radica en que el sonido 
del lápiz no tiene intención alguna. Simplemente ocurre. En cambio, el 
sonido de una [a] esconde la intencionalidad de designar o llamar a algo 
o a alguien en un intento por producir un efecto en esa otra entidad. Es 
11 McGilchrist, Ibid., 113-15.
decir, el lenguaje, la [a], nos sirve como una herramienta para afectar y 
controlar el mundo a nuestro alrededor. Una vez que ponemos nombre a 
un objeto, tenemos poder sobre él y somos capaces de controlarlo.
 Ahora, ¿cómo pasamos de expresarnos mediante sonidos 
prosódicos a utilizar el lenguaje referencial? Este es un punto 
importante que remite a los orígenes del lenguaje en el cuerpo y en la 
experiencia, y que pone de manifiesto el gran esfuerzo del lenguaje 
por ocultar su parentesco con cualquiera de ellos. Es evidente que 
llegada cierta edad todos empezamos a pronunciar palabras. Pero no 
las pronunciamos porque las hemos aprendido o nos han enseñado 
unas normas para hacerlo. Decimos palabras porque se las hemos oído 
pronunciar a otras personas a nuestro alrededor, es decir, aprendemos 
a hablar por imitación. Y en esta imitación hay implícita una empatía 
y una identificación con el modelo imitado. La mayoría de nuestros 
procesos de aprendizaje se basan en copiar a otros a quienes admiramos 
y respetamos para adquirir las mismas habilidades que ellos tienen. En 
este proceso, además de aprender nuevas habilidades, desarrollamos 
parte de los valores esenciales para nuestra propia individualidad.12
 La imitación de toda expresión proveniente del cuerpo —ya 
sea el habla, la danza, la habilidad para tocar un instrumento, etc.— 
indica un deseo de convertirse en el o la intérprete que lleva a cabo la 
acción. Al imitar, queremos ser “como” esa otra persona en el sentido 
de experimentar lo mismo que está sintiendo en una situación concreta. 
Inconscientemente buscamos habitar el cuerpo modelo para ser 
“como” esa persona desde dentro. Cuando aprendemos de esta manera, 
a través de la emoción que se genera desde el cuerpo, somos capaces 
de identificarnos y armonizar con la otra persona y establecemos una 
conexión emocional y, fundamentalmente, corporal entre seres que 
tienen un cuerpo.




como una expresión corpórea de la emoción, transmitida por una 
persona que “habita” el cuerpo de otra a través de la imitación, proceso 
en el que ocurre una identificación emocional entre aquel que aprende 
y aquel de quien se aprende. Desde la perspectiva de la neurología, esta 
armonización de los cuerpos es posible gracias a procesos cerebrales que 
involucran a las neuronas espejo, que se activan tanto cuando llevamos 
a cabo una acción al igual que cuando vemos a otro llevándola a cabo, de 
modo que compartimos la misma experiencia corporal. Y, finalmente, 
dicho proceso es entendido como derivado de la música como una 
extensión del cuidado (grooming) que nos conecta como seres corporales 
mediante una forma de lenguaje corporal extendido emocionalmente 
muy poderoso dentro del grupo.13 Así, se hace evidente que el lenguaje 
es un fenómeno más complejo que un sistema basado en el intercambio 
de símbolos y que, tanto sus particularidades como su funcionamiento, 
no se definen de manera arbitraria.  
 Resulta interesante contraponer dos visiones sobre el tema. 
Mientras que el antropólogo Robin Dunbar considera el acto de 
bailar como un fenómeno que, junto a sonreír y reír, pertenece a las 
capacidades humanas más fútiles,14 John Cage recupera unas palabras 
de Kant para señalar que hay dos cosas que no necesitan tener ningún 
significado para producirnos un gran placer, la primera es la risa y la 
segunda es la música.




Al hablar de comunicación entre personas siempre tendemos a pensar 
en lenguaje. En un sentido amplio de la palabra, lenguaje puede referirse 
a un lenguaje no verbal, a nuestros gestos y a nuestra expresión corporal. 
Y naturalmente al lenguaje que utilizamos para hablar. Si intentamos 
distanciarnos de nuestra condición de seres parlantes por un momento 
y ponemos la atención en el hecho de que al hablar producimos sonidos 
mediante la articulación, nos damos cuenta de que la relación entre 
lenguaje y sonido es tan estrecha que pensarlas independientes nos 
supone un gran esfuerzo. El lenguaje es un fenómeno hablado y oído en 
el mundo sonoro. Esta es una de las primeras evidencias que me impulsó 
a reflexionar más sobre la naturaleza del lenguaje y su relación con el 
sonido.
 Para entender mejor la naturaleza sonora del lenguaje, hablaré 
sobre las culturas orales, las dinámicas propias de la oralidad y la 
transformación que supone la invención de los sistemas de escritura para 
la consciencia de los individuos. Al tratar sobre el paso de la oralidad a la 
escritura me remitiré al trabajo de Marshall McLuhan y, especialmente, 
al de Walter J. Ong que recoge en gran medida las reflexiones del primero 
y las considera desde una óptica más próxima al mundo literario.
Oralidad primaria
Desde una perspectiva histórica, las sociedades han pasado de una 
cultura y una comunicación orales a una cultura predominantemente 
visual debido a la introducción de la escritura. Esta evolución fue causa 
de profundas transformaciones en la manera que las personas tenían 
de aprender, comprender e interactuar con el mundo. Hoy en día, de 
las aproximadamente 7.111 lenguas que existen, sólo 3.995 tienen un 
sistema de escritura conocido, lo que no significa que sea operativo. Y 
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se piensa que las restantes 3.116 continuan siendo únicamente orales.15
 El paso de la oralidad a la escritura ha sido una evolución 
natural de las civilizaciones desarrolladas que alcanzaron sistemas 
de organización social a través de la dedicación a la agricultura, la 
arquitectura, las instituciones sociales y la política. Una muestra de que la 
escritura requiere de una sociedad preparada para sostener su sistema. A 
pesar de esta complejidad, el cambio de la cultura oral a la alfabetización 
se ha producido en al menos tres ocasiones: en Mesopotamia hace 
aproximadamente 5.000 años, en el norte de China hace 4.500 años y 
en Guatemala y el norte de México hace alrededor de 3.500 años. Los 
humanos crearon una escritura y una cultura escrita, aparentemente sin 
utilizar ningún modelo previo.16 La escritura extiende las capacidades 
del lenguaje oral, lo fija en el espacio y lo preserva en el tiempo, de 
modo que añade una estructura al pensamiento. Sin embargo, en su 
desarrollo, la escritura no prescinde de la oralidad. En todo escrito 
habita necesariamente el sonido que producimos al hablarlo. Leer un 
texto significa convertirlo a sonido.17
 Actualmente tenemos el término literatura del latín litera (letra 
del alfabeto), para referirnos a los escritos conservados a lo largo de la 
historia. Pero no tenemos un término similar para referirnos a la herencia 
de las culturas orales: historias, proverbios, plegarias o expresiones que 
han perdurado hasta nuestro tiempo.
 En su ensayo Oralidad y Escritura (1982) Walter J. Ong, filólogo 
y lingüista, hace una distinción entre dos periodos de oralidad: la 
primaria y la secundaria. Con oralidad primaria se refiere a la oralidad 
15 Eberhard, David M., Gary F. Simons, y Charles D. Fennig, Ethnologue: Languages 
of the World (Dallas: SIL International, 2019), fecha de consulta 14 mayo 2019,
www.ethnologue.com. 
16 Bringhurst, The Solid Form of Language, 14.
17 Walter J. Ong, Oralidad y Escritura: Tecnologías de la palabra (México: Fondo de 
Cultura Económica, 2013), 17.
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de una cultura que carece de cualquier conocimiento de la escritura o de 
la impresión.18 Es primaria por contraste con la oralidad secundaria, la 
de las culturas tecnológicas, en la cual se mantiene una nueva oralidad 
mediante el teléfono, la radio, la televisión y otros aparatos electrónicos 
que para su existencia y funcionamiento dependen de la escritura y 
la impresión. Dependen de ellas debido a que las nuevas tecnologías 
evolucionan a partir de las tecnologías anteriores. La escritura fue la 
tecnología innovadora en su día. Más tarde lo fue la imprenta, seguida 
de los medios de comunicación y de los ordenadores personales con 
acceso a internet. Cada tecnología conlleva un periodo de adaptación 
(según McLuhan responde a cuatro leyes: Extensión, Obsolescencia, 
Reversión y Recuperación) por parte de las sociedades en las que 
aparece. A medida que se van incorporando en el saber colectivo, estas 
tecnologías cambian los modos de hacer y pensar de las personas, ya 
que determinan sus capacidades de percibir y actuar en el entorno. De 
modo que toda tecnología tiene un impacto cognitivo y sensorial en los 
individuos. Cuando se asimila una tecnología, es complejo recuperar la 
concepción del mundo que tenían las sociedades que la desconocían.19
 Desde nuestra perspectiva no nos es fácil concebir las culturas de 
oralidad primarias. Una vez que hemos empezado a escribir no podemos 
recuperar el sentido de lo que significa cierta palabra para la gente de 
una cultura oral. Hemos perdido el contexto que nos permite pensar 
de la manera en que lo hacían sus habitantes. Este es el motivo por el 
que todo intento de acercarnos a estas culturas desde nuestro presente 
necesariamente implica una omisión de parte de sus significados. En 
18 Ibid., 20.
19 Marshall McLuhan y Quentin Fiore, El medio es el masaje: Un inventario de efectos 
(Buenos Aires: Editorial Paidós, 1969).
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especial, porque nuestro entendimiento tiende a apoyarse en una 
comparación entre lo pasado y lo presente que termina identificando 
lo primero como todo aquello que no es lo segundo. Un entendimiento 
que probablemente deforma aquella realidad y que resulta en términos 
como literatura oral —contradicción que revela lo difícil que nos es 
concebir aquel mundo oral—, o pre-alfabetismo (para McLuhan), una 
especie de desviación anacrónica del modelo alfabético.20 Por este 
motivo Ong reflexiona sobre la terminología adecuada para referirse a 
la herencia oral; propone recuperar términos como épica, que tiene la 
misma raíz protoindoeuropea, wekw, de la latina vox (voz), que alude 
a lo vocal, o la propia vocalización. Términos que encuentra poco 
específicos o impregnados de otras asociaciones. Y concluye recurriendo 
a construcciones del tipo formas artísticas exclusivamente orales, formas 
artísticas verbales, cultura oral, etc. Siguiendo el ejemplo, a lo largo de las 
siguientes páginas me referiré a los fenómenos orales en esos términos.
 Una vez que las sociedades adoptan un sistema de escritura, 
las palabras pasan de ser únicamente sonidos a tener una presencia 
visual en la escritura. Cuando aprendemos a escribir establecemos una 
correspondencia entre los signos escritos y las cosas reales a las que 
señalan. La forma escrita nos permite ver y tocar estas palabras a la vez 
que pensamos en los objetos que representan, objetos que se encuentran 
fuera del escrito. Percibimos las palabras como inertes, carentes de vida, 
como etiquetas adheridas imaginariamente a esos otros objetos “de 
verdad”.21 Hoy estamos tan acostumbrados a la lectura que nos es difícil 
pensar en una no correspondencia entre las grafías que forman la palabra 
árbol y la imagen de un árbol. Ong asegura que somos incapaces de 
pensar en no obstante durante 60 segundos sin hacer una sola referencia 
20 Ong, Ibid., 22.
21   Ibid., 40.
mental a las letras que construyen las palabras. Como apunta Stanislas 
Dehaene: “las palabras pueden considerarse parásitos que invaden 
sistemas cerebrales inicialmente destinados a otras funciones […] como 
algunas áreas del cerebro dedicas el reconocimiento de objetos visuales 
en primates, que en el humano alfabetizado adquieren el específico 
papel de identificar letras y cadenas de palabras.”22 Esto significa que 
hemos interiorizado la tecnología de la escritura.
 La correlación entre palabra y objeto no ocurre en las culturas 
orales porque no conciben las palabras como algo visible. Y tampoco 
existe el carácter de permanencia que confiere la escritura. Las palabras 
no quedan registradas, lo único que permanece después de lo dicho es la 
posibilidad de que sea contado de nuevo. La memoria, por tanto, cobra 
una importancia fundamental en la transmisión de todo conocimiento 
oral. Pongamos que una persona de una cultura oral reflexiona sobre 
un problema complejo y finalmente alcanza unas conclusiones. 
Independientemente de la validez de las conclusiones, esta persona 
carece de medio alguno para recoger el proceso de su razonamiento. 
¿Cómo podría preservarlo? Probablemente una de las estrategias es 
conversar con otro interlocutor. Resulta más sencillo discutir las ideas, 
por turnos, que hablar con uno mismo sin interrupción.23 
 Es alrededor de esta necesidad donde se genera una serie de 
mecanismos y fórmulas mnemotécnicas. Por ejemplo, se conoce que las 
expresiones orales tienden a crear patrones rítmicos de pensamiento. 
Las fórmulas estándar que se van repitiendo a lo largo de la historia 
ayudan a reconstruirla. Se trata de frases hechas (“como en casa en 
ninguna parte”), refranes populares (“divide y vencerás”), epítetos 
(“Aquiles, el de los pies ligeros”), proverbios, acertijos, enumeraciones, 
22 Stanislas Dehaene, The Number Sense: How The Mind Creates Mathematics 
(Nueva York: Oxford University Press, 1997), 6, http://backspaces.net/temp/
Spring2010Seminar/The%20Number%20Sense.pdf.
23 Ong, Ibid., 41.
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etc. que además se acompañan de la respiración y la gesticulación de 
todo el cuerpo. Imaginemos a un rapsoda que debe memorizar la historia 
que contará durante sus viajes. ¿Cómo podría aprenderla si no es palabra 
por palabra a partir de un texto? Siguiendo los patrones rítmicos de 
palabras que “encajan” en el verso del hexámetro. Los poemas cantados 
raramente reproducen con exactitud las palabras originales, más bien 
transmiten el argumento, el ritmo de la narración —ajustándose a los 
patrones métricos que están definidos—, los hechos fundamentales, los 
personajes, mientras que las palabras concretas pueden variar con cada 
recital.24 Se piensa que cuanto más complicado es el pensamiento, más 
probable es que se apoye en este tipo de expresiones fijas marcadas por 
los ritmos y la sonoridad. En las culturas orales uno sabe lo que puede 
recordar.
Dinámicas de la oralidad
Como hemos visto, las restricción de las palabras al sonido determinan no 
sólo los modos de expresión sino también los procesos de pensamiento. 
Para las culturas orales las palabras eran irremediablemente fonadas, 
pronunciadas y evocadas en la memoria. La palabra estaba ligada a la 
acción, al momento de producir los sonidos, por eso establecían una 
relación entre la palabra y el poder que tenían de accionarla. No es 
extraño que muchas de estas culturas le otorgaran un poder mágico. 
Poner nombres a fenómenos de su alrededor les confería poder sobre 
ellos. Y al pronunciar estos nombres de alguna manera invocaban las 
palabras y aquello a lo que se referían. Pensemos que las religiones 
construyen muchos de sus rituales en torno a la palabra hablada, 
portadora de los mensajes divinos.
24 Ong, Ibid., 62-65.
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La palabra en su ambiente oral natural forma parte de un 
presente existencial real. La articulación hablada es dirigida 
por una persona real y con vida a otra persona real y con vida 
u otras personas reales y con vida, en un momento específico 
dentro de un marco real, que siempre incluye más que las 
meras palabras. Las palabras habladas siempre consisten 
en modificaciones de una situación total más que verbal. 
Nunca surgen solas, en un mero contexto de palabras.25
Como apunta Ong, la cultura oral invita a la unificación del oyente con 
el contexto que le rodea. Incluso hoy, si imaginamos a un orador que se 
dirige a un público, pensamos en dos grupos separados: por un lado el 
orador y por otro lado el público. El grupo del público funciona como 
una unidad a pesar de estar formado por muchas personas. Todos están 
escuchando activamente el discurso a la vez. Cuando el orador les pide 
que lean el folleto que tienen en las manos, cada persona se aísla del grupo 
para sumergirse en una lectura individual. Y la unidad colectiva no se 
recupera hasta que vuelven a la escucha en sincronía. La palabra hablada 
hace que los seres humanos formen grupos estrechamente unidos.26 A 
diferencia de lo que sucede hoy, en estas culturas no era posible disociar 
lo que uno oía y veía del ambiente en el que se encontraba.
 Esta relación entre las palabras y el contexto es esencial para 
pensar en oralidad. No solo como factores que aportan el significado que 
extraemos de una situación, sino como fenómenos que suceden en un 
tiempo presente y un espacio concreto. En uno de los apartados referentes 
a los mecanismos mnemotécnicos, Ong califica a las sociedades orales 
como homeostáticas, esto es, aquellas que viven siempre en un presente 
que conserva su equilibrio desprendiéndose de los recuerdos que han 
dejado de ser relevantes. Mientras que nosotros tenemos diccionarios 
que recogen los distintos significados de una palabra —de los cuales 
25 Ibid., 102.
26 Ibid., 77-78.
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solemos conocer solo algunos—, las culturas orales extraen el significado 
de cada palabra en función del contexto, del tiempo y del espacio 
presente en que suceden. Así, estos significados consisten también de 
gestos, modulaciones vocales, expresiones faciales y toda la información 
que proporciona el entorno.27 Las acepciones de las palabras son más 
flexibles, se recuerdan mientras están vigentes y se olvidan cuando caen 
en desuso. Es en este presente continuo donde se establece un vínculo 
que acerca al orador y al oyente. Ambos experimentan el tiempo de la 
misma manera y, en parte, es esta sincronía y el contexto compartido lo 
que permite que puedan entenderse entre ellos.
 Al hablar de oralidad es necesario recordar el hecho fundamental 
de que el lenguaje oral ocurre en el mundo del sonido. Aunque puede 
parecer una obviedad, no estamos acostumbrados a pensar en el habla 
en términos sonoros. Probablemente las personas que trabajan en este 
campo son más conscientes de la variedad de sonidos que producimos 
diariamente y de cómo son estos sonidos. ¿Cómo podríamos describir 
el sonido de una “a”? ¿Y el de una “s”? ¿En qué términos hablamos 
de las características de los sonidos? Generalmente, solemos obviar 
el carácter sonoro del lenguaje porque es un aspecto secundario de la 
comunicación diaria. Mientras que nuestras palabras se escuchen y se 
entiendan sin interferir en el intercambio con otra persona, nos parece 
que la comunicación funciona. Sólo cuando alguno de estos aspectos se 
altera —digamos que paso de hablar con mi amiga en el salón de casa a 
hablar con ella por teléfono en el metro— es cuando prestamos atención 
al sonido de las palabras. Como diría Heidegger, el lenguaje deja de ser 
la herramienta transparente que nos permite comunicarnos para devenir 
el objeto a-la-mano que reclama nuestra atención. Cuando estudiamos 
un idioma nuevo, somos muy conscientes de los sonidos que debemos 
pronunciar porque no forman parte de los que utilizamos habitualmente. 
Para traer a la consciencia este hecho, que hablamos con sonidos, vamos 
27  Ong, Ibid., 52.
a centrarnos en la naturaleza del sonido mismo.
 Todas nuestras percepciones ocurren en el tiempo, pero el 
sonido tiene una relación especial con él, distinta de la de las demás 
sensaciones. El tiempo es el medio en el que se expresa el sonido. “El 
sonido solo existe cuando abandona la existencia.”28 Esto es, el sonido 
tiene una vida efímera. A medida que nace, parte de él ya está muriendo. 
Cuando pronuncio la palabra permanencia, al llegar a “-nencia”, 
“perma” ya ha desaparecido. Por eso el sonido es un acontecimiento, un 
fenómeno que ocurre en el tiempo. No puede contenerse en un instante 
temporal, no escucharíamos nada si tomamos un punto concreto de un 
sonido. Para escuchar debe existir un mínimo de tiempo, el necesario 
para que las ondas de sonido alcancen nuestros oídos.
 A diferencia del sonido, la imagen opera en el espacio, en el 
campo visual. La vista capta el movimiento y nos permite distinguir 
instantes congelados dentro de él. En un mismo espacio podemos ver 
muchos objetos simultáneamente de forma natural —una pared llena de 
pósters— pero nos molesta el hecho de escuchar muchos sonidos a la 
vez porque no conseguimos percibirlos correctamente. La vista opera a 
distancia entre los ojos y aquello que es visto.
 Oír también conlleva un cambio de perspectiva. Para las culturas 
orales “el cosmos es un suceso progresivo con el hombre en el centro.”29 
El campo del sonido no se encuentra delante de nosotros, sino que nos 
envuelve. Escuchamos sonidos provenientes de todas las direcciones 
pero siempre conservamos el mismo centro, nuestros oídos. Para 
escuchar no requerimos de ninguna intervención consciente, es decir, 
no debemos accionar el oído de la misma forma que debemos abrir los 
ojos para ver. La razón es que no tenemos párpados en los oídos, por 
lo que estamos constantemente expuestos a cualquier sonido que haga 
vibrar nuestros tímpanos. El sonido “entra” en nuestro cuerpo cuando 





por eso el sonido también nos permite conocer el interior de los objetos 
de una forma más directa que cualquier otro sentido. La relación entre 
interioridad y oído es más estrecha que la de las demás percepciones 
sensoriales.
 La vista encuentra su mayor fuente de información en el 
contacto entre la luz y las superficies, pues es lo que nos permite ver. 
Nuestros ojos perciben la profundidad —un auditorio lleno de sillas— 
fijándose en los objetos como una serie de superficies iluminadas. Sin 
embargo, cuando miramos fuentes de luz como el fuego y algunos 
objetos translúcidos, el ojo percibe la luz, pero es incapaz de fijarse en 
nada. No percibe la profundidad.
 El gusto y el olfato no nos aportan demasiada información sobre 
la interioridad. Y el tacto, en su intento por conocerla, acaba con ella. 
Cuando introducimos un dedo dentro de una caja cerrada, al hacerlo, 
violamos la interioridad misma con la abertura que da paso a nuestro 
dedo.
 El oído sí es capaz de registrar la interioridad. Si golpeo la caja 
suavemente puedo saber si está llena o vacía sin tener que abrirla para 
comprobarlo. Puedo conocer si una pared es sólida o está hueca por el 
sonido que escucho al golpear los nudillos contra ella. Los sonidos nos 
dan información sobre las estructuras interiores de los objetos que los 
producen.
La vista aísla; el oído une. Mientras la vista sitúa al observador 
fuera de lo que está mirando, a distancia, el sonido envuelve al 
oyente. Como observa Merleau-Ponty (1961), la vista divide. 
La vista llega a un ser humano de una sola dirección a la vez: 
para contemplar una habitación o un paisaje, debo mover los 
ojos de una parte a otra. Sin embargo, cuando oigo, percibo el 
sonido que proviene simultáneamente de todas direcciones: me 
hallo en el centro de mi mundo auditivo, el cual me envuelve, 
ubicándome en una especie de núcleo de sensación y existencia. 
[…] El oído es, por tanto, un sentido unificador.30
Como apunta Ong, el intento por entender los conceptos de interior y 
exterior proviene necesariamente de nuestra experiencia directa como 
seres corporales. Para nosotros, todo aquello que percibimos dentro 
del cuerpo es interior y llamamos exterior a todo aquello que supera 
sus fronteras. Interior y exterior no son conceptos matemáticos. Están 
directamente relacionados con nuestro sentido del yo, la conciencia 
humana y con nuestra experiencia de tener un cuerpo; “yo estoy aquí 
dentro y todo lo demás está fuera.”31  
 El campo de la arquitectura es un buen ejemplo de esta relación 
al ser especialmente sensible al binomio interior-exterior. “Hay 
un indicio inherente de acción en las imágenes de arquitectura, el 
momento del encuentro activo”, escribe Juhani Pallasmaa en Los ojos de 
la piel (1996), y continúa “Como consecuencia de esta supuesta acción, 
una reacción corporal es un aspecto inseparable de la experiencia de la 
arquitectura.”32 En este sentido la arquitectura se propone aquí como 
una ampliación de la experiencia corporal del ser humano. Así, nuestra 
casa es el espacio que habitamos a través de acciones como cocinar, 
dormir, leer, almacenar, relajarnos, etc., acciones que experimentamos 
desde el cuerpo y que convierten una estancia en ese lugar seguro y 
confortable donde podemos llevarlas a cabo. Nuestra casa es el domicilio 
de nuestro cuerpo, memoria e identidad. “Yo soy mi cuerpo” y a la vez 
“yo soy el espacio donde estoy.”33
30 Ong, Ibid., 75-76.
31 Ibid., 76.
32 Juhani Pallasmaa, The Eyes of the Skin: Architecture and the Senses (Reino Unido: 




 Escuchar nos conecta con el espacio donde acontece el sonido. 
Así, el sonido viaja desde el exterior hasta el interior. Y también sale 
de él. La palabra hablada proviene del interior de nuestro cuerpo. Por 
tanto nuestro cuerpo es el espacio resonador de la voz, de ahí que la 
escuchemos diferente a como la oyen los demás desde afuera y que 
nos parezca tan extraña cuando la escuchamos en una grabación. El 
parecido de una madre con su hija implica un parecido entre sus cajas de 
resonancia y entre el tono de sus voces.
 Mientras que la vista implica distancia y exterioridad, el sonido 
crea una sensación de interioridad. Y a la vez nos ayuda a comprender 
el espacio en el que nos encontramos. Las paredes que delimitan un 
interior nos devuelven los sonidos que les mandamos. Sea nuestra voz u 
otro sonido, nos es devuelto con unas características que nos informan 
sobre la distancia, los materiales y la estructura del espacio.34 Las mismas 
cuerdas no producen el mismo sonido tensadas sobre un violín que 
sobre un laúd por las diferencias entre sus estructuras de resonancia, su 
entorno. Si hablamos metidos en un armario lleno de ropa o escondidos 
bajo una manta podemos percatarnos de la intimidad del sonido. Las 
superficies de las telas son blandas y no permiten que el sonido rebote. 
Las ondas se absorben y el eco desaparece, por eso experimentamos la 
sensación de intimidad. Se hace patente la relación íntima del sonido 
con su entorno, de la palabra hablada con su contexto. Y es esta relación 
la que se diluye con la aparición de la escritura.
34 Pallasmaa, Ibid., 53.
1.2. Lenguaje visual
Dinámicas de la escritura
Con la llegada de la escritura el ser humano empieza a concebir el cosmos 
como algo dispuesto ante sus ojos, como un mapa que puede explorar. 
El sonido de las palabras se traduce a signos (de signum, el objeto al 
que se sigue). Y gracias a estos signos empezamos a pensar el sonido 
de las palabras en términos visuales. Si el sonido es un fenómeno que 
transcurre en el tiempo, con la invención de la escritura, la experiencia 
de ese tiempo se traduce a términos espaciales. Nuestros antepasados 
comienzan a visualizar ese transcurso inexorable en forma de relojes y 
calendarios que les permiten concebir el tiempo en unidades contiguas. 
Un día detrás de otro en el calendario. Y comienzan a visualizar también 
su pensamiento. Una palabra detrás de otra sobre el papel. La traducción 
de lo sonoro a lo visual les facilita pensar en conceptos abstractos. 
Las ideas deben desarrollarse según un orden lógico en el escrito, lo 
que predispone al escritor a seguir una cadena de pensamiento. Esta 
forma de pensar el espacio para la escritura contrasta con el espacio 
aéreo donde se encontraban las palabras en las culturas orales. Cuando 
Homero habla de las “palabras aladas” se refiere a ellas como sucesos 
en movimiento, que se elevan y se van volando, fugaces y ligeras.35 Las 
palabras, al hacerse visibles, pasan a un mundo en el que su “fuerza 
mágica” ha sido abstraída.
 La escritura consigue que las ideas se separen de quien las piensa. 
Las palabras escritas cambian su naturaleza; abandonan el cuerpo para 
aferrarse al papel. Digamos que ya no están hechas de aire y saliva, sino 
de tinta. No son efímeras, sino permanentes. No suceden, se fabrican. 
No se recuerdan, se leen. La escritura permite capturar el pensamiento y 
preservarlo a lo largo del tiempo. Sin duda, esto supone una gran ventaja 
35 Ong, Oralidad y Escritura, 79-80.
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para la transmisión del conocimiento entre generaciones. Pero también 
conlleva cambios en la recepción y el entendimiento de estas ideas.
 Para Ong, la escritura establece un lenguaje “libre de 
contextos” o un discurso “autónomo” que no puede ponerse en duda 
ni cuestionarse directamente, como el habla oral, porque el discurso 
escrito está separado de su autor. En este sentido, las palabras registradas 
mediante la escritura podrían tener un cierto carácter adivinatorio, ya 
que actúan como el vehículo de aquel que las pronunció. Y tendemos 
a pensar que una información es cierta solo porque aparece en un 
libro. La permanencia de las palabras sobre el papel hace que las ideas, 
verdaderas o falsas, se perpetúen sin poder ser rebatidas. Curiosamente, 
Platón, cuya filosofía se basa en un mundo de ideas, reniega de la 
escritura porque pretende establecer fuera del pensamiento lo que 
debería estar dentro de él, porque destruye la memoria, no produce 
respuestas y no es capaz de defenderse como lo haría la palabra hablada. 
Sin embargo, utiliza la escritura para explicar todas estas reflexiones. La 
propia palabra idea proviene de la misma raíz latina que video, ver, y sus 
derivados visión, visible. Sus ideas tienen forma visible, son estáticas 
y están aisladas de cualquier interacción, se encuentran en el más allá. 
La relación entre palabra hablada y su transformación a la escritura está 
determinada por este tipo de paradojas. Lo que podría hablarnos de la 
naturaleza del pensamiento mismo, que utiliza herramientas que le son 
en principio ajenas y llega a interiorizarlas como parte de su proceso 
reflexivo.36 
 Las palabras de un texto no se producen en tiempo real y en un 
espacio concreto, sino que “viajan” allá donde vaya el lector. Tanto el 
escritor como el lector experimentan una desconexión de contexto. 
El primero cuando se aísla del mundo para escribir un libro que espera 
llegue a la mayor cantidad posible de lectores, sin saber en realidad 
a quién se está dirigiendo. Y el segundo cuando recibe las palabras 
36 Ong, Ibid., 83.
del escritor desprovistas de cualquier información de su proceso de 
escritura, de sus intenciones, de sus pensamientos como emisor de las 
palabras. Ambos deben imaginar a un público y a un escritor ficticios que 
actúen de interlocutor durante el transcurso de la historia. Este ejercicio 
de imaginación nos lleva a hacernos unas ideas tan únicas del escritor y 
de los personajes que cuando los vemos, en la vida real o en una película, 
solemos acabar decepcionados porque su aspecto no se corresponde con 
la imagen que habíamos creado de ellos. Incluso en el género del diario 
el escritor debe inventarse a un lector, a un yo imaginario que le sirva de 
destinatario. A su vez, el lector debe acomodarse al tipo de destinatario 
que requiere la obra del escritor. Las novelas de James Joyce, por ejemplo, 
requieren de un gran esfuerzo para convertirse en el lector que el autor 
imagina. Es un trabajo de reconstrucción del contexto en que nace el 
libro para poder aproximarnos a ese mundo.37 
 Al leer un texto no sentimos una conexión con el autor como 
nos podría pasar con un orador. Al contrario, somos más conscientes 
de la distancia que nos separa de él. El autor del libro que estoy leyendo 
puede estar muerto pero eso no me impide leer sus palabras. El escritor 
y el lector no experimentan el tiempo y el espacio en sincronía. Y aún 
estando junto a otros lectores, cada uno está sumido en su propia 
experiencia, unos leen más rápido, otros releen o vuelven páginas 
atrás, etc. La conexión grupal que se produce entre orador y oyentes 
sólo podría darse en el caso de la lectura en voz alta, al recuperar las 
condiciones de la oralidad.
 Es necesario señalar también algunas dinámicas propias de 
elaboración del discurso mediante la expresión escrita frente a la oral. 
Previamente he apuntado la recurrencia del lenguaje oral a patrones 
rítmicos, frases hechas y fragmentos repetitivos que actúan como 
mecanismos para la memorización. Recursos que solo tienen sentido en 




y la experiencia del tiempo y el espacio presentes. Al poner por 
escrito textos que provienen de la cultura oral, podemos observar lo 
incompatibles que parecen sus expresiones con la forma escrita. Un 
ejemplo de esta disonancia es el estilo empleado en las transcripciones 
bíblicas que provienen de culturas mayoritariamente orales:38 
In the beginning God created heaven and earth. And the earth 
was void and empty, and darkness was upon the face of the deep; 
and the spirit of God moved over the waters. And God said: Be 
light made. And light was made. And God saw the light that 
it was good; and he divided the light from the darkness. And 
he called the light Day, and the darkness Night; and there was 
evening and morning one day.
En comparación con la traducción de la New American Bible (1970):
In the beginning, when God created the heavens and the earth, 
the earth was a formless wasteland, and darkness covered the 
abyss, while a mighty wind swept over the waters. Then God 
said, “Let there be light”, and there was light. God saw how good 
the light was. God then separated the light from the darkness. 
God called the light “day” and the darkness he called “night”. 
Thus evening came, and morning followed the first day.
En la primera hay nueve and que introducen una frase. En la segunda 
hay solos dos, que además están dentro de una oración compuesta. 
Podemos observar cómo la dinámica del medio impreso en el segundo 
texto tiende hacia estructuras más complejas concatenando oraciones 
38 Ong, Ibid., 43-44.
Utiliza un fragmento del Génesis I: 1-5 de la Biblia Douay-Rheims (1610), traducida 
del latín por los miembros del Colegio inglés Douay.
subordinadas. La expresión escrita se preocupa por la sintaxis y por la 
organización de las ideas a medida que progresa el discurso. También 
revela un lenguaje más analítico que intenta comunicar las intenciones 
del autor. Desprovistas de la gestualidad y del contexto, las palabras 
escritas deben precisar el significado para evitar posibles errores de 
interpretación. Una causa de nuestra frustración al buscar las palabras 
adecuadas para describir lo que queremos decir.
 Esto nos lleva al aspecto narrativo de la escritura. Estamos 
acostumbrados a que la narración de los hechos progrese en un orden 
lineal que se corresponde al orden cronológico de nuestra experiencia de 
ellos. Es decir, esperamos una progresión lógica de los acontecimientos. 
Esta lógica comúnmente se sustenta en estructuras como planteamiento, 
nudo, desenlace o teorías que han estudiado el desarrollo de la tensión 
dramática de una historia. Podríamos decir que la pirámide de Freytag 
o las etapas del viaje del héroe de Joseph Campbell ayudan a distribuir 
la tensión a lo largo del relato. Y definen momentos clave que podemos 
identificar con una construcción arquitectónica que tiene un principio y 
un final y que ha sido planificada con antelación.
 Por el contrario, en las culturas orales no se produce la 
correspondencia entre narración y estructura. Los poetas que cantaban 
poemas épicos comenzaban la narración in medias res, en mitad de la 
acción, porque no tenían una manera de organizar los acontecimientos 
según una estructura. La cantidad de pasajes que conocían estos poetas 
se sucedían en función de las asociaciones que iban surgiendo durante 
la propia narración, que se basaban fundamentalmente en la memoria 
del orador. Así, Homero “pierde el hilo”, pero cuenta con la destreza 
necesaria para enlazar sus devaneos con el relato principal.39 En estas 




modelo que en cierta manera deforma el acto de comunicación, tal vez 
algo que pretendía señalar McLuhan. Ong, por su parte, defiende que 
para que se produzca la comunicación necesariamente tiene que existir 
una retroalimentación anticipada. Una especie de contacto previo, o 
expectativas, entre emisor y receptor. Para hablar, primero debemos 
escuchar. Y al hacerlo, estamos estableciendo ya una comunicación 
con el destinatario y con el entorno, mediante predicciones sobre una 
posible gama de respuestas. Debemos encontrarnos previamente en la 
mente de la otra persona para poder dirigir nuestro mensaje, y él o ella 
deben estar dentro de la nuestra. Cada vez que nos disponemos a hablar, 
habremos anticipado una serie de resultados posibles de la interacción, 
por lo que la comunicación se convierte en un proceso recíprocamente 
subjetivo.41 Mientras otros animales inician la comunicación indicando 
lo que quieren, los humanos la empezamos tratando de entrar en 
sintonía con el otro.
La tecnología de la escritura
La escritura es una tecnología. Requiere de utensilios, preparación, 
técnica. Tiene un aprendizaje y una manera de hacer propios. Es una 
tecnología que hemos interiorizado desde pequeños hasta un punto en 
que nos cuesta pensar en ella como tal. Pero de la misma manera que 
la imprenta o el ordenador, supone una transformación en nuestra 
forma de pensar e interactuar con el mundo. Al contrario que el habla 
natural, podemos decir que la escritura es algo artificial. Hablamos 
con naturalidad, sin ser conscientes del orden de las palabras o de los 
movimientos de nuestra lengua. Todos aprendemos a hablar. Pero no 
podemos escribir “naturalmente”. Escribir no nace del inconsciente. 
Debemos aprender un sistema inventado previamente para poder 
expresarnos mediante la escritura. Y cuando lo hacemos, la escritura 
41 Ibid., 170-71.
cantor recupera temas y fórmulas que ha oído cantar a otros en vez de 
intentar recordar sus palabras exactas. Y siempre lo hace de una manera 
diferente. En relación a este punto, Ong plantea una cuestión clave:
¿Por qué debieran ser coherentes todas las implicaciones 
sugeridas por el lenguaje? ¿Qué lleva a uno a creer que la lengua 
puede estructurarse de tal manera que resulta perfectamente 
consecuente consigo misma, de tal modo que resulta un sistema 
cerrado? No existen sistemas cerrados, y nunca los ha habido. 
La pretensión de que la lógica es un sistema cerrado ha sido 
fomentada por la escritura y todavía más por lo impreso. Las 
culturas orales apenas tenían este tipo de ilusión, aunque tenían 
otras. No tenían ningún sentido de la lengua como "estructura". 
No concebían la lengua por analogía con un edificio u otro 
objeto en el espacio. Para los antiguos griegos, el lenguaje y el 
pensamiento se originaban en la memoria.40 
De nuevo se nos recuerda que las dinámicas de cualquier sistema de 
comunicación, sea oral o escrito, determinan nuestra psicología y 
nuestra forma de entender y relacionarnos con el mundo. Para Ong el 
sistema oral no es un ideal, como tampoco lo es el sistema de escritura. 
Pero ambos son necesarios para la evolución de la consciencia. 
 Finalmente, me gustaría señalar las dos metáforas que 
utilizan McLuhan y Ong para referirse a la comunicación. El primero 
utiliza el modelo del medio como canal a través del cual se produce la 
comunicación. Esto es, el medio se entiende como un canal tubular por el 
que se transmiten unidades de información de un lugar a otro. La mente, 
a modo de caja, es el origen de la unidad de información que se codifica, 
se adapta, a la forma del tubo para ser transferida al otro extremo, donde 
recupera su tamaño original y se deposita en otra caja, otra mente. Es un 
40 Ong, Ibid., 164.
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el equilibrio de la sociedad y del individuo.42 La cualidad simbólica del 
lenguaje se remonta a las teorías semióticas de Charles Sanders Pierce 
y Ferdinand de Saussure que concibieron la comunicación como un 
proceso de semiosis, de mediaciones entre símbolos que adquieren 
significado en un contexto. Para Pierce, en la semiosis intervienen tres 
instancias: el signo (aquello que representa) o significante, el objeto o 
referente (aquello que es representado) y el interpretante o significado 
(el sentido que el signo produce). Los signos, además, se clasifican en 
tres grupos según la relación que establecen con el objeto; un signo es 
icónico cuando tiene una relación de semejanza con el objeto, como un 
mapa, el dibujo de un vaso o una fotografía; es un índice o indicador 
cuando establece una relación de causa-efecto, por ejemplo, el humo 
indica que hay fuego; y es un símbolo cuando la relación es determinada 
socialmente por una convención, una bandera, los tickets para un 
concierto o la mayoría de grafías utilizadas para escribir una lengua.
 A través de su obra Marshall McLuhan elabora un discurso 
alrededor de la influencia de los medios en la transformación social. 
Para McLuhan cada nueva tecnología supone un cambio irreversible en 
la psicología de las personas que la adoptan. Irreversible en el sentido de 
que al adoptar una nueva manera de hacer, necesariamente se expande 
la capacidad de acción del usuario sobre su entorno. Hemos visto cómo 
las culturas que han adoptado un sistema de escritura son incapaces 
de concebir las culturas puramente orales porque la escritura ha 
determinado el modo en que se relacionan con la información. Con su 
célebre frase “el medio es el mensaje” McLuhan defiende la idea de que 
los medios actúan como amplificadores o extensiones de las capacidades 
sensoriales humanas. Y asegura que es posible conocer más sobre la 
tecnología de una sociedad y el pensamiento de las personas que la 
42 Fernando Ureña Elizondo, “Marshall McLuhan y la Galaxia Gutenberg,” en 
Revista Posgrado y Sociedad 9, núm. 2 (2009): 4, https://dialnet.unirioja.es/servlet/
articulo?codigo=3662235.
se convierte en algo natural que utilizamos para expandir nuestra 
capacidad de expresión, humana al fin y al cabo. Lo artificial pasa a 
ser natural. Como un músico que interioriza el comportamiento de su 
instrumento, el cual funciona según una mecánica concreta, y es capaz 
de producir sonidos que nos conmueven, la escritura también nos abre 
un nuevo medio de aprender y desarrollar nuestra psique como seres 
humanos. 
 La codificación del habla en grafías no empezó hasta alrededor del 
año 5.000 a.C. en Mesopotamia. Antes de esto, los seres humanos habían 
utilizado el dibujo como recurso mnemotécnico haciendo muescas en 
ramas o composiciones en guijarros. Pero la escritura tomó un camino 
de emancipación del dibujo cuando pasó de representar objetos —a la 
manera de los pictogramas— a representar algo más aparte de estos 
objetos: enunciados, las palabras dichas por una persona. Un sistema de 
escritura debe ser capaz de transmitir al lector las palabras exactas que 
utiliza el escritor a través de signos visibles. Los fenómenos del habla 
deben expresarse mediante estos símbolos en un nuevo plano visual y, 
en este proceso de transformación, reestructuran el pensamiento. Así, se 
presupone que cada sistema de escritura se relaciona directamente con 
diferentes modos de pensamiento; el alfabético, el oral, el jeroglífico, 
etc.
 La escritura se convierte en uno más de los sistemas de signos por 
los que nos regimos dentro de la sociedad: el lenguaje, las convenciones 
de comportamiento, de reconocimiento, los signos reguladores del 
transporte, los signos monetarios, los signos del arte en sus variedades 
(música, imágenes, reproducciones plásticas), etc. Nuestra vida está 
llena de sistemas de signos y convenciones que nos condicionan, hasta 
el punto de que no podría suprimirse una de ellas sin poner en peligro 
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niveles de la sociedad: la jerarquización social, la especialización de las 
funciones del ser humano, la homogeneización, la uniformidad entre 
comunidades, etc. Las tecnologías tienden a alienar a los individuos 
que, atropellados por responder a las nuevas demandas en sus ámbitos 
sociales, acaban aceptando las dinámicas que imponen estas tecnologías 
sin llegar siquiera a cuestionarlas.46
 La forma en que conviven los sentidos a través de todas las épocas 
manifiesta el intento del ser humano por buscar un equilibrio entre 
ellos.47 Para McLuhan en la época eléctrica se dan las condiciones para 
que la cultura visual, la del alfabeto y el libro impreso, pueda recuperar 
de nuevo la expresión oral. La radio y la televisión suponen una vuelta 
a la oralidad, a lo que Ong llamaría la segunda oralidad de las culturas 
tecnológicas. Como señala la pensadora Tatiana Sorókina “La extensión 
acústico-oral realmente está destinada a equilibrar la proporción de los 
sentidos que el orden visual de la escritura alfabética en su extensión 
impresa instauró en la modernidad. Esta es la noción que McLuhan tiene 
sobre la emergencia de la oralidad en los tiempos postmodernos.”48 
Sin embargo, debemos reflexionar sobre este enunciado en nuestro 
contexto actual.
 La predicción de McLuhan sobre una vuelta a la oralidad pasa 
por preguntarnos en qué momento nos encontramos tecnológicamente 
hablando. Sin pretender hacer un análisis en profundidad, el cual supera 
la intención y el alcance de este trabajo, podríamos asegurar que el 
predominio del sentido de la vista sigue vigente si utilizamos el modelo 
de las extensiones sensoriales. La gran cantidad de interacciones con 
la tecnología se apoyan en nuestro contacto visual con las interfaces 
gráficas. En parte determinadas por la naturaleza de los dispositivos 
46 Marshall McLuhan, La Galaxia Gutenberg: Génesis del homo typographicus 
(Lectulandia: lestrobe, 1962), https://www.lectulandia.co/book/la-galaxia-
gutenberg.
47 Sorókina, Ibid., 102.
48 Ibid., 108.
habitan observando cuáles son los sentidos que su tecnología extiende. 
“La rueda es una prolongación del pie, el libro es una prolongación del 
ojo, la ropa es una prolongación de la piel.”43 Cada medio resulta en una 
forma diferente de interactuar con el entorno.
 McLuhan habla del alfabeto como una tecnología que el niño 
aprende por imitación. Cuando empieza a escribir, su comprensión 
pasa a depender exclusivamente del ojo. Su pensamiento se organiza en 
términos espaciales siguiendo una línea de palabras ordenadas según la 
lógica. Se convierte en un ser racional. Mientras que en las sociedades 
orales el principal órgano sensorial era el oído, “oír era creer”, nosotros 
tenemos que “ver para creer”. Y aunque todos los sentidos están 
presentes simultáneamente en cualquier época, son las relaciones entre 
los sentidos y no los sentidos como tal las que marcan la separación 
entre unas y otras.
 Así, McLuhan presenta cuatro épocas diferenciadas en función 
de las relaciones sensoriales: la primera abarca la cultura oral, donde 
“la palabra hablada implica dramáticamente todos los sentidos.”44 
Una cultura basada en los vínculos comunitarios donde la hegemonía 
auditiva excluye las prácticas individuales y la intimidad. La segunda 
época se corresponde con la introducción del alfabeto, que sustituye 
progresivamente a la cultura sonora por otra fundamentalmente 
visual. En la tercera aparecen la imprenta y el libro, la escritura se 
convierte en tipografía reproducida en serie. Se produce una explosión 
de la información y aparece el “punto de vista fijo” que promueve la 
no-implicación de las masas de lectores.45 Y por último, la época 
electrónica, la de los medios de comunicación. La progresiva separación 
de los sentidos introduce un nuevo modelo de vida que afecta a todos los 
43 McLuhan, Ibid., 30-39.
44 Tatiana Sorókina, McLuhan y traslapamientos tecnológicos, (Revista Versión, 
Estudios de comunicación y política, Número Especial, 2012), 101.
45 McLuhan, Ibid., 50.
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lado de ese mundo virtual de corrientes eléctricas. Una sensación que se 
asemeja a la de contemplar un acuario; podemos observar a los peces y 
poner nuestra mano sobre el cristal pero solo podemos imaginar el tacto 
que tiene la piel de la manta raya. Vemos y actuamos sobre la realidad 
digital a través de las interfaces, pero a nivel sensorial percibimos una 
gran distancia entre nuestros dedos y la capacidad de acción que tienen. 
Para apretar un botón importante en una web —digamos que estoy en el 
último paso antes de comprar unos billetes de avión— no necesitamos 
ejercer presión real como lo haríamos al presionar un botón físico, el de 
un ascensor. La analogía de la huella digital va más allá para crear esa 
sensación de tactilidad, recreando una relación de causa-efecto, como 
si imprimiésemos nuestra huella sobre una superficie de plastilina.
 El gusto y el olfato continúan siendo sentidos marginales en 
relación con el mundo virtual. Los escasos ejemplos que existen suelen 
estar ligados al espacio donde ocurre la experiencia. Los cines que 
ofrecen experiencias sensoriales juegan con la asociación entre lo que 
vemos en la pantalla, los olores que se diseminan en la sala, el sabor de 
la comida y el movimiento de los asientos. Se trata de una ilusión en 
la que nuestro cerebro reconstruye todos esos estímulos asociándolos a 
una experiencia que sigue dependiendo principalmente de las imágenes 
que vemos en la pantalla.
 En cuanto al sonido, debemos empezar considerando que 
pertenecemos a la segunda oralidad que definía Ong ya que nuestra 
oralidad depende de dispositivos tecnológicos. Pero la oralidad actual 
ha superado a la oralidad de la época eléctrica de la radio y la televisión 
en las que McLuhan veía una vuelta a la comunidad de las culturas 
orales (“su mística de la participación, su insistencia en un sentido 
comunitario, su concentración en un momento presente, e incluso su 
empleo de fórmulas”).50 Y esto se debe también al avance de la tecnología. 
En cuanto a la televisión, hemos pasado de sistemas de transmisión 
50 Ong., Ibid. 134.
electrónicos (smartphones, tabletas, ordenadores) en que la superficie 
de la pantalla es el espacio destinado para ver. Otras tecnologías como 
la realidad virtual sustituyen la pantalla por dispositivos que nos 
colocamos en los ojos a modo de gafas que extienden nuestra visión para 
ver otra realidad. Un mundo en el que nos sumergimos exclusivamente 
a través de la vista. Los demás sentidos quedan anulados —en ocasiones 
a excepción del oído— ya que estamos totalmente aislados del contexto 
real. Un ejemplo más de la naturaleza excluyente de la vista.
 En la cultura postmoderna de la pantalla, el lenguaje escrito 
o tipográfico ha dejado de entenderse como un fenómeno puramente 
visual. El texto escrito arrastra la tradición del formato del libro. Las 
letras constituyen el contenido de la forma impresa. En cambio, la 
pantalla encuentra su forma de expresión en las imágenes, que son el 
verdadero contenido (que no mensaje) del medio digital, y no en las 
letras. El texto, entonces, deja de implicar la vista en el modo en que lo 
hacen las imágenes y solo puede ser leído o escrito.49
 Podemos decir también que el tacto está presente en las 
interacciones con pantallas porque las accionamos mediante gestos de 
las manos. Y aunque la sensación que transmite tocar una pantalla dista 
en gran medida de la cantidad de información que recibimos al tocar 
los objetos de nuestro alrededor, sí se produce una correspondencia 
entre el tacto del cristal y nuestra interacción con el mundo digital. 
¿Acaso no cambiaría nuestra experiencia si las pantallas variasen de 
temperatura? ¿Si el contacto de nuestros dedos sobre la superficie 
de cristal nos hiciera apartar la mano para no quemarnos? Ya existen 
las llamadas “zonas calientes” de las pantallas que corresponden al 
recorrido de nuestros ojos al examinar una web o a las acciones más 
habituales (volver, siguiente, botones) que realizamos al navegar. Sin 
embargo, la homogeneidad de la superficie de cristal nos transmite un 
ambiente digital aséptico y, de alguna manera, nos posiciona al otro 
49 Sorókina, Ibid., 113.
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acaban atomizando al individuo. La experiencia individual del tiempo, 
la conectividad continua, el consumo personalizado y la tecnología de 
nuestros dispositivos de sonido producen cambios fundamentales en 
nuestra manera de escuchar. Una cuestión sobre la que volveré más 
adelante. 
analógica a las señales digitales via satélite que han interferido en parte 
de la experiencia colectiva de ver la televisión. Cuando antiguamente 
el momento del gol llegaba al mismo tiempo a todas las televisiones, 
hoy experimentamos unos segundos de desfase entre cada celebración, 
incluso en un espacio reducido como el de nuestra casa. Respecto 
a la radio, podríamos decir que el formato que predomina entre las 
generaciones más jóvenes es el de la “escucha autónoma” —una 
evolución del “discurso autónomo” que propició la escritura— que 
consiste en la elección de qué escuchar y cuándo hacerlo. De modo 
que se pierde esa simultaneidad de la escucha colectiva. El efecto que 
se produce es el contrario; los oyentes experimentan el tiempo desde 
la individualidad, consumiendo el contenido en discordancia y aislados 
de cualquier interacción posible. Hemos pasado de la época de la 
retransmisión (broadcast) a la del pódcast.51 ¿Podríamos hablar entonces 
de una nueva etapa en la oralidad?
 El cambio fundamental de la oralidad que plantean McLuhan 
y Ong a la nuestra es la manera en que experimentamos el tiempo. 
La autonomía de nuestros dispositivos nos permite hacer una gestión 
del tiempo totalmente personalizada. Aunque el telediario empieza a 
las 15:00h, podemos volver a verlo más tarde en un momento que nos 
convenga más. Rara vez nos coordinamos para ver o escuchar algo 
porque solemos adaptar los tiempos de escucha y consumo visual a 
nuestras rutinas diarias y a nuestras preferencias. Los desplazamientos 
y los tiempos de espera son paréntesis temporales que llenamos con 
contenido audiovisual de nuestra elección. Pensemos que en nuestro 
paisaje sonoro ha aparecido una nueva tipología de sonidos, las 
notificaciones, que nos avisan al instante de los movimientos en nuestra 
vida online. Sonidos que además se refuerzan con el fenómeno táctil de 
la vibración. Los sucesos digitales se convierten en acontecimientos 
importantes que van precedidos de una llamada de atención y que 
51 Damon Krukowski, Ways of Hearing, (Massachussets: MIT Press, 2019), 19.
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2. Habla y sonido
Como hemos visto, el lenguaje ocurre en gran parte en el mundo del 
sonido. Para conocer más acerca de este fenómeno y de la naturaleza de 
los sonidos que producimos al hablar, surge la necesidad de acercarme a 
los campos de la fonética y la fonología. Los términos en que se entienden 
los sonidos del habla desde la perspectiva lingüística aportan una 
noción general que considero interesante para el tema que nos ocupa. 
El estudio de estos sonidos cuenta con una larga historia como parte 
de la lingüística (fonología) y en los campos de la acústica, fisiología, 
psicología, neurología, computación y de nuevo lingüística (fonética).52 
Se trata de una disciplina íntimamente ligada a los idiomas, ya que cada 
lengua cuenta con un abanico único de sonidos que la caracterizan. 
Todos los sonidos del habla provienen del cuerpo humano y se producen 
gracias al funcionamiento de los aparatos fonador o respiratorio y 
la articulación, pero no todas las lenguas comparten los mismos 
sonidos. Cada lengua condiciona las capacidades de articulación de sus 
hablantes, que desde pequeños aprenden su sistema de pronunciación 
y adoptan, consecuente e inevitablemente, la tradición cultural y 
la sensibilidad cognitiva que la acompañan. Hoy en día muchos de 
nosotros nos expresamos en más de un idioma, lo que quiere decir que 
hemos sido capaces de aprender una colección de sonidos adicional a los 
de la lengua materna. Expandiendo nuestra capacidad para producir y 
reconocer sonidos diferentes adquirimos una “lengua nueva”. Aunque 
no siempre conseguimos articular con precisión los sonidos propios de 
un idioma extranjero —lo que nos convierte en bilingües— en la mayoría 
52 F. J. Cantero Serena, “Fonética y didáctica de la pronunciación,” Análisis 
Melódico del Habla (AMH): 1999-2009, (Biblioteca Phonica, 10), 15, http://www.
publicacions.ub.edu/revistes/phonica-biblioteca/10_AMH.pdf.
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de los casos conseguimos imitarlos con la suficiente destreza para 
hacernos entender. Además, para esto nos servimos de otros recursos 
que acompañan la articulación de los sonidos, es decir, de los aspectos 
del habla que confieren información perceptiva o emocional como la 
entonación, el ritmo, las pausas, etc. que conforman la melodía del habla.
 En primer lugar, este apartado trata sobre la naturaleza del 
sonido como fenómeno físico, sus cualidades acústicas de amplitud, 
frecuencia y complejidad y como fenómeno perceptivo, sus aspectos de 
tono, intensidad y timbre. En segundo lugar abordo los fundamentos 
y características de los sonidos del habla humana apoyándome en los 
estudios fonéticos y fonológicos del español. Por último, propongo una 
visión general de los sistemas de alfabetos fonéticos incidiendo en la 
expresión del sonido mediante símbolos visuales.
2.1. La naturaleza del sonido
En la sección sobre oralidad señalaba la intención poética de Homero 
cuando dota a las palabras de la capacidad para volar. Sus “aladas 
palabras” sugieren una evanescencia del aire que sale de la boca y vuela 
ascendiendo hasta desaparecer. Están hechas de aire, una sustancia 
intangible que no parece tener un gran impacto sobre el entorno. Sin 
embargo, a veces las palabras habladas quedan grabadas en nuestra 
imaginación como marcadas a fuego. Palabras que nos dijeron nuestros 
padres o palabras que nos influyeron de una manera especial. Estas 
palabras no se van volando, permanecen en nuestra memoria. Entonces, 
“¿cómo es posible que la lengua hablada nos produzca una impresión 
tan fuerte, que una sola palabra pueda reconfortarnos, o elevar nuestro 
ánimo, o derrumbarnos, o provocar nuestra alegría, o nuestra ira? 
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movimiento se transmite a mayor velocidad. En el aire, el sonido se 
transmite a unos 300 metros por segundo. Podríamos decir que el aire 
es elástico, en el sentido de que tras la colisión, cada partícula regresa 
a su posición inicial. El movimiento se parece al vaivén de un péndulo, 
y se traduce en una representación esquemática con forma de onda 
sinusoidal.
¿Acaso el sonido puede actuar así sobre nosotros, como una caricia o 
como un golpe?”53 señala el profesor Cantero Serena en su exploración 
sonora del habla.
 En este sentido, cabe mencionar las filosofías del lenguaje 
entendido como acción de Wittgenstein y J. L. Austin. Entienden el 
habla como un acto performativo a través del lenguaje, que no sólo 
describe nuestra realidad sino que es capaz de afectarla. Las palabras 
pasan a ser acciones que producen un impacto en la persona que las 
recibe, pueden convertirse en golpes, caricias o ser percibidas como 
sonido ambiente, indiferentes. 
 Por su parte, el sonido es un fenómeno material que podemos 
tocar y sentir como si se tratara de una caricia o de un golpe. El sonido es 
una vibración de partículas de aire. Esta vibración está causada por un 
cuerpo, el que emite el sonido, que produce variaciones de presión en un 
medio natural (generalmente el aire). Cuando hacemos vibrar la cuerda 
de una guitarra, la cuerda golpea las partículas de aire que la envuelven 
por todas partes y hace que colisionen entre sí. El impacto de la cuerda se 
va transmitiendo de unas partículas a otras hasta que la fuerza del golpe 
inicial se debilita y las partículas dejan de ser desplazadas. Es entonces 
cuando muere el sonido. Este movimiento vibratorio de las partículas 
es, por tanto, un fenómeno y no una cosa. El sonido es movimiento en sí. 
Además de su naturaleza sonora, podríamos considerar el sonido como 
un fenómeno táctil ya que se trata de variaciones de presión. Podemos 
tocar un sonido cuando lo sentimos vibrar desde unos altavoces o 
notarlo en la piel producido por un susurro. En algunas regiones el 
verbo sentir es sinónimo de oír. Cuando no te oigo, no te siento.
 En su vibración, las partículas de sonido encuentran superficies 
como las paredes o materiales como el agua cuyas partículas también 
se activan con el movimiento. El sonido viaja más deprisa en medios 
sólidos porque sus partículas están más cerca las unas de las otras y el 









1-5    Movimiento de vaivén de las partículas de aire, a modo de péndulo.
A-D  Frecuencia: intensidad del sonido.
B-C   Amplitud: tono del sonido en hercios (Hz) o ciclos por segundo (c.p.s).
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sonidos diferentes. Como comentaba antes, ocurre lo mismo con las 
voces humanas. Aunque dos personas produzcan un sonido con el 
mismo tono y la misma intensidad, siempre podremos distinguir las 
voces de cada una por la diferencia entre sus cajas de resonancia.
 Por tanto, el timbre de un sonido es el resultado de las 
vibraciones producidas en una caja de resonancia concreta. Al hablar 
variamos constantemente la cavidad resonadora de nuestra boca, de ahí 
que podamos emitir sonidos diferentes. El sonido de la vocal [a] pasa a 
ser en el de una [i] si cerramos ligeramente la boca y apoyamos ambos 
lados de la lengua en el paladar.
 En resumen, las cualidades físicas de amplitud, frecuencia y 
complejidad de un sonido se traducen en cualidades perceptivas que 
experimentamos como intensidad, tono y timbre.
Acústica y percepción del sonido
Viendo la representación gráfica de la onda sinusoidal podemos conocer 
las características acústicas de los sonidos. Estas características nos 
informan de las cualidades de la vibración física y son tres: amplitud, 
frecuencia y complejidad. En una vibración simple, la que representa 
la onda sinusoidal, observamos la amplitud y la frecuencia. La amplitud 
indica la fuerza de la vibración, que percibimos como la intensidad del 
sonido. La frecuencia tiene que ver con la velocidad de la vibración. El 
movimiento de vaivén de las partículas se repite varias veces a lo largo 
del tiempo, dando lugar a un sonido periódico caracterizado por la 
repetición de una serie de ciclos. La frecuencia con la que estos ciclos se 
repiten en el tiempo se mide en hercios (Hz) o ciclos por segundo (c.p.s.) 
y la percibimos como el tono del sonido. Así, una mayor frecuencia 
resulta también en un tono percibido más agudo, y una frecuencia 
baja equivale a un tono más grave. El oído humano es capaz de percibir 
frecuencias comprendidas entre 16 Hz y 20.000 Hz.
 En cuanto a la complejidad, existen ondas simples y ondas 
compuestas. Las ondas compuestas están formadas por la suma de 
ondas sonoras simples. Cuando hacemos vibrar la cuerda de la guitarra, 
además de vibrar ésta, vibran también cada una de sus mitades, 
tercios, cuartos… Y estas ondulaciones dan como resultado una onda 
compuesta por una vibración fundamental (F0) y varias vibraciones 
secundarias (armónicos). Nuestro oído no percibe estos armónicos 
de forma independiente, sino en su conjunto. A esta percepción la 
llamamos timbre. Y es, probablemente, la característica más importante 
del sonido.54 Debemos tener en cuenta también que a nuestros oídos 
no llegan los armónicos producidos directamente por la cuerda de la 
guitarra, sino aquellos amplificados por la caja de resonancia. Por eso, 
las mismas cuerdas tensadas sobre una guitarra y un laúd producen 
54 Serena, Ibid., 20-21.
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consonantes son sonidos que producimos sólo mediante la articulación. 
 Generalmente se habla de dos tipos de sonidos del habla: vocales 
y consonantes. La principal diferencia entre ellos es la circulación del 
aire. Cuando pronunciamos las vocales, el aire sale libremente por la 
boca sin ningún obstáculo. En cambio, las consonantes se producen 
justamente porque obstaculizan su salida. Por eso las consonantes no 
son propiamente “sonidos”, sino obstáculos.56 Pero además, existe un 
tercer tipo de sonidos que son una mezcla de vocal y consonante: las 
sonantes. En ellas se produce un obstáculo en la boca pero el aire sale 
libremente por la nariz, como es el caso de las nasales. 
 Cuando el obstáculo sólo se opone a la salida del aire los sonidos 
reciben el nombre de consonantes sordas. Cuando se oponen a la salida 
de la voz, se les llama consonantes sonoras. Según el tipo de obstáculo 
que encuentra el aire, es posible clasificar las consonantes en los 
siguientes grupos:57 
56 F. J. Cantero Serena, “Análisis prosódico del habla: más allá de la melodía,” en 
Comunicación Social: Lingüística, Medios Masivos, Arte, Etnología, Folclor y otras ciencias 
afines, Volumen II, editado por María Rosa Álvarez Silva; Alex Muñoz Alvarado & 
Leonel Ruiz Miyares (Santiago de Cuba: Ediciones Centro de Lingüística Aplicada, 
2019), 485-98.
57 Serena, “Fonética y didáctica de la pronunciación,” 24.
2.2. Los sonidos del habla
Los sonidos que producimos al hablar tienen una característica especial 
que los hace únicos. Son sonidos que compartimos entre los seres 
humanos. Podemos identificar y reconocer una voz porque tenemos 
una semejante. A pesar de las diferencias entre las voces, es gracias al 
fenómeno del timbre que podemos entendernos. Y a la vez es el que nos 
permite distinguir y separar unas voces de otras. Cantero Serena plantea 
la siguiente cuestión: le pedimos a dos personas con voces diferentes 
(una mujer y un hombre) que pronuncien la misma vocal [a]. Cuando 
ambos la han pronunciado, ¿hemos escuchado el mismo sonido o dos 
sonidos diferentes? Por lo que respecta al timbre de voz, los sonidos son 
diferentes pero si nos fijamos en que los dos han pronunciado la [a], 
entendemos el sonido como uno solo.55
 Todos los sonidos del habla se producen como resultado del 
aparato fonador o respiratorio. Cada vez que expiramos expulsamos aire 
de nuestros pulmones que se fragmenta en “burbujas” a su paso por 
los pliegues vocales. Estas burbujas de aire provocan unos cambios de 
presión en la faringe que resultan en sonido. A partir de ese momento, 
el sonido generado resuena en las cavidades faríngea, bucal y nasal 
produciendo los armónicos que forman el timbre de nuestra voz. Como 
la boca es una cavidad flexible, es aquí donde se moldean los sonidos del 
habla.
 Al fenómeno de la producción de voz se le llama fonación. Al 
hablar generamos voz cuando pronunciamos sonidos como las vocales. 
Pero también somos capaces de emitir sonidos que no necesitan la voz, 
como algunas consonantes, mediante la articulación. La articulación, el 
gesto de la boca y la posición de la lengua, es lo que nos permite moldear 
nuestras cajas de resonancia para producir sonidos similares. Así, las 
vocales son sonidos que se producen por fonación y articulación. Y las 
55 Serena, Ibid., 21.
Obstáculo total: consonantes oclusivas
Obstáculo que roza: fricativas
Combinación de las dos anteriores: africada
[b] [d] [g], [p] [t] [k]
bodega, petaca
[f] [θ] [s] [x]





Por último, se estudia la posición de la lengua para localizar el punto 
en el que tiene lugar el obstáculo. Según su punto de articulación, los 
sonidos del español son:58 
58 Serena, Ibid., 25.
Categorías perceptivas
Si nos fijamos en las categorías anteriores, nos damos cuenta de que los 
sonidos se representan de maneras distintas. Algunas veces encontramos 
la misma letra del alfabeto, por ejemplo la [r] de rama, y otras vemos la 
misma letra representada con una variación de su forma escrita, como la 
[ɾ] de pera. ¿Por qué se hace esta diferencia? Aunque ambas pertenecen 
al grupo de las consonantes vibrantes y se articulan en los alvéolos, al 
pronunciarlas se evidencia que [r] y [ɾ] no son el mismo sonido.
 Es aquí donde se produce la dicotomía entre la fonética y la 
fonología. A nivel fonético, los sonidos que producimos al hablar son 
inmensamente variados y complejos. Tenemos una gran capacidad 
para generar sonidos y expandir nuestra capacidad articulatoria. Sin 
embargo, a nivel fonológico, esto es, desde el punto de vista lingüístico, 
los sonidos del habla del español se reducen a 27 sonidos o letras. Según 
el alfabeto latino, los sonidos de rana y pera corresponden a la misma 
grafía “r”. Este hecho condiciona la manera en que entendemos el 
lenguaje oral. En general, tendemos a hablar y a pensar en las palabras 
refiriéndonos a las letras que las componen. Nuestra educación de la 
lengua se basa principalmente en aprender a leer y escribir con la ayuda 
del alfabeto, se sustenta en el aspecto fonológico del lenguaje.
 Los fonemas son las unidades abstractas, categorías perceptivas, 
conceptos del lenguaje que sólo existen como modelos de la lengua. 
Obstáculo total en la boca con salida del aire 
por la nariz: nasales
Obstáculo intermitente y salida del aire entre 
los cierres: vibrantes
Obstáculo sólo en el centro y salida de aire 
por los lados: laterales 
Obstáculo débil, el aire sale libremente 






oclusivas bilabiales  [p] [b]
fricativa labiodental  [f] 
nasal bilabial  [m]
fricativa interdental  [θ]
oclusivas  [t] [d]
fricativa  [s]
nasal  [n]
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En cambio, los sonidos son materiales, reales. Según el alfabeto el 
español cuenta con cinco vocales, pero en realidad se trata de cinco 
fonemas. Cinco formas que utilizamos para “moldear” o “capturar” 
automáticamente todo sonido que se parezca al modelo. Gracias a los 
fonemas podemos entender a personas que tienen acentos extranjeros 
o a los niños que empiezan a hablar. Sus errores son inmediatamente 
clasificados por nuestras categorías fonológicas. De igual manera, cuando 
escuchamos a dos personas hablar en una lengua que desconocemos, lo 
que oímos son los verdaderos sonidos del habla y podemos pensar que 
es un idioma suave como el francés o punzante como el alemán. Lo que 
no podemos escuchar son sus categorías lingüísticas porque no tenemos 
los “moldes” necesarios para dar “forma” a los sonidos, para obtener 
significado lingüístico de ellos. En el español, hay muchos ejemplos de 
sonidos diferentes que se reducen a una sola representación; el sonido 
de la [b] de ámbar es diferente al de la [β] de habano, la [g] de hangar no 
es la misma que la [ɣ] de mago, las enes de nene [n] y angula [ŋ].
 Podemos decir que los sonidos que emitimos al hablar son 
muchos más de lo que podríamos pensar basándonos en nuestra 
comprensión habitual de la lengua. Pero deshacernos de los moldes 
lingüísticos resulta casi imposible una vez que hemos aprendido 
a identificarlos. En parte, somos presos de nuestras estructuras 
lingüísticas.
El habla visible
La escritura comienza con imágenes y dibujos que al convertirse en 
la representación de una palabra se depuran con el tiempo hacia la 
abstracción.59 En un primer momento, el ser humano utiliza la escritura 
para representar el significado de lo que quiere decir, asociando 
imágenes y símbolos a objetos y conceptos del mundo real. Cuando 
59 Bringhurst, The Solid Form of Language, 15.
aparece la necesidad de transcribir los sonidos, estas imágenes se 
utilizan para representar el sonido de la palabra que da nombre al 
significado, y pasan a ser símbolos de sonido.60 
 Hoy en día existen diferentes sistemas de escritura que se 
diferencian por su funcionamiento. Algunos de ellos conservan un 
modelo de escritura basado en la representación del significado 
mediante imágenes y símbolos. Es el caso de los sistemas de escritura 
semográficos, como los números matemáticos, donde cada símbolo 
representa un concepto. También las primeras escrituras egipcias, 
mayas y chinas pertenecían a este grupo. Aunque actualmente ninguna 
lengua utiliza únicamente este sistema.
 Como su propio nombre indica, en los sistemas silábicos cada 
símbolo representa una sílaba. La escritura china pertenece a este 
grupo. También se incluyen la árabe y la hebrea, cuyas escrituras sólo 
representan las consonantes. Las vocales se indican mediante otro tipo 
de marcas diacríticas.
 En los sistemas alfabéticos, como el nuestro, se representan todas 
las vocales y consonantes por separado. El latín, el griego y el cirílico son 
alfabetos que además contienen símbolos de los sistemas semográfico 
(números y otros signos matemáticos) y prosódico (puntuación). 
Cuando se establece la escritura con sonidos —cada símbolo representa 
un sonido— el ser humano busca la manera de aclarar el significado. Lo 
hace definiendo patrones en la escritura que responden a la expresión 
del pensamiento en su proceso de traducción a lenguaje. Estos patrones 
están escritos no con imágenes o grafías, sino con puntuación.
 Los sistemas prosódicos son aquellos que se ocupan de los 
aspectos de ritmo, tono, duración, énfasis y pausa. Lo hacen mediante 
marcas que hemos incorporado a otros sistemas de escritura en forma 
de acentos, comas, puntos, paréntesis, guiones, signos de interrogación 
y exclamación, etc. Son los símbolos que nos ayudan a organizar 
60 Ibid., 57.
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visualmente el pensamiento lineal. El espacio entre palabras también es 
un símbolo prosódico, al igual que el sistema de notación musical.61 
 Aunque nuestro alfabeto se basa en representar los sonidos del 
habla, hemos visto que la variedad de sonidos que producimos supera 
las 27 letras definidas lingüísticamente. Podríamos decir que el sistema 
alfabético del castellano —al igual que el de otros idiomas— funciona 
a modo de representación esquemática del habla. Imaginemos que le 
mostramos la palabra bastón escrita a una persona de origen francés o 
inglés, que utiliza el alfabeto latino pero desconoce el castellano, y le 
pedimos que la lea. ¿La pronunciará correctamente? Probablemente no. 
Hará una interpretación del sonido de las letras siguiendo las normas y 
esquemas de la lengua que sí conoce. Es posible que el primero diga algo 
similar a /bæˈtoʊ/, parecido al sonido de bateau, barco en francés. Y el 
segundo se aventure con /ˈbaːst(ə)n/ trasladando el acento a la primera 
sílaba y aplicando la reducción vocálica a la [o] final.
 Esto evidencia que el hecho de que dos o más lenguas compartan 
un mismo alfabeto, no significa que los hablantes de una sean capaces 
de “entonar” las palabras de otra correctamente. Así, el sistema 
alfabético no consta exclusivamente de la representación de sonidos, 
sino que necesita también de un entrenamiento en la pronunciación 
(articulación + fonación) y la agrupación melódica de cada idioma. 
Los aspectos fonéticos que se ocupan de los llamados fenómenos 
suprasegmentales (porque afectan a varios sonidos o segmentos a la 
vez) son el acento, el ritmo y la entonación.62
 A lo largo del tiempo ha habido varios intentos de crear 
lenguajes “universales” para superar las barreras de comunicación 
entre los hablantes de diferentes lenguas. Sin embargo, ninguno de 
estos intentos consiguió enraizarse en la cultura general lo suficiente 
como para convertirse en un estándar entre todos los idiomas. Hoy 
61 Bringhurst, Ibid., 59-68.
62 Serena, Ibid., 30.
en día, la transcripción fonética más empleada es el Alfabeto Fonético 
Internacional (AFI o IPA por sus siglas en inglés), creado a finales del siglo 
XIX. Esta transcripción del habla utiliza los símbolos del alfabeto latino, 
a veces con variaciones de estos símbolos, que se conjugan con otros 
extraídos de los alfabetos griego y árabe y se acompañan de un amplio 
abanico de símbolos diacríticos. Además de emplearse para los idiomas 
latinos, el AFI es utilizado para transcribir lenguas provenientes de otros 
orígenes como el árabe o el ruso, que no comparten el alfabeto latino. 
Resulta útil a la hora de aprender un nuevo idioma, especialmente para 
los hablantes de sistemas de escritura diferentes, pero la gran cantidad 
de símbolos y normas de representación del sonido lo convierten en un 
sistema demasiado complejo para ser usado de manera habitual.
 Pero no todos los intentos de transcribir los sonidos de una 
lengua se basan en reutilizar símbolos extraídos de los sistemas 
de escritura. Un ejemplo interesante es el alfabeto inventado por 
Alexander Melville Bell a finales del siglo XIX en un intento por crear 
un lenguaje independiente de cualquier idioma, que fuese entendido 
y leído por toda persona con pulmones y laringe. Bell era el padre de 
Alexander Graham Bell, el que unos años más tarde sería el inventor del 
teléfono y fundador de la American Telephone and Telegraph Company 
(AT&T). Los símbolos que propuso se basaban en el aspecto fisiológico 
de las partes del cuerpo involucradas en el habla, de modo que eran 
visualmente análogos a los movimientos de los órganos vocales. La 
creencia de que todos los sonidos del habla se producen gracias a la 
manera en que nuestros pulmones, laringe, faringe, paladar, nariz y 
boca modifican nuestra respiración, llevó a Bell a traducir literalmente 
a una forma visual el flujo del aire en su salida del cuerpo. De ahí que 
llamara a su alfabeto “Habla Visible” (Visible Speech).63
 Para explicar el sistema, Bell dibujó el perfil de una cabeza 
63 Meg Miller, “Visible Speech,” Are.na Blog, 12 dic., 2017, https://www.are.na/
blog/visible-speech.
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incluyendo las partes interiores de la boca y acto seguido borró todo 
menos las zonas del labio inferior, la parte delantera y trasera de la 
lengua y la glotis. Las líneas que quedaron eran los símbolos en habla 
visible para atrás, delante, punta y voz, que constituyen las formas 
básicas del sistema gráfico. Según Bell, estos símbolos permitían que 
cualquier persona pudiese pronunciar exactamente el mismo sonido, ya 
que todos disponemos de los órganos necesarios para producirlos. Así, 
las personas con discapacidades auditivas también podrían aprender el 
sonido de las palabras aunque no las hubiesen escuchado nunca.
Órganos del habla
1   Laringe.
2   Faringe.
3   Paladar blando.
4  Acción del paladar blando
al cerrar el conducto nasal.
5   Parte posterior de la lengua.
6   Parte frontal de la lengua.
7   Punta de la lengua.
8   Labios.
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Si pensamos en poesía, los aspectos sonoros o melódicos del lenguaje 
cobran especial importancia como elementos evocadores del 
significado de las palabras. Como apunta Jakobson “el sonido tiene 
que parecer un eco del significado.”64 En parte, los escritores se 
decantan por una palabra u otra teniendo en cuenta la sonoridad y la 
progresión rítmica de los sonidos en el poema siguiendo un proceso de 
selección y combinación, creando así “una corriente subterránea de 
significación.”65 Por eso, al traducir de una lengua a otra ciertos poemas, 
perdemos parte de la información original que los acompaña. Se pierde 
el sonido implícito de las palabras y la cadencia que impulsa a leerlas 
con un ritmo y una entonación determinadas en el idioma original. Por 
ejemplo, algunas parejas de significados opuestos evocan sensaciones 
contrarias al cambiar de idioma: en el binomio día/noche atribuimos 
a los fonemas de día características de su significado, por ejemplo 
luminosidad a la [i] aguda. Mientras que la vocal grave [o] sugiere la 
oscuridad de noche. Sin embargo, en francés jour (día) y nuit (noche) 
operan a la inversa, fonológicamente el día es oscuro y la noche es 
luminosa. El nexo entre sonido y significado se hace patente mediante 
la función poética del lenguaje. Si preguntamos cuál de las dos vocales 
[i] o [u] es más oscura, resulta poco probable que alguien se decante 
por la primera. Se piensa que los seres humanos tendemos a agrupar 
las cualidades de claridad, agudeza, dureza, altura, ligereza, rapidez, 
estridencia sonora, angostura, etc. por una parte y las sensaciones de 
oscuridad, calor, dulzura, blandura, embotamiento, gravedad, pesadez, 
lentitud, anchura, etc. por otra.66
 Cuando desconocemos el significado de las palabras en un 
idioma extranjero, es la melodía lo que percibimos primero. Y de esta 
melodía extraemos otro tipo de información, la secuencia armónica de 
64 Jakobson, “Lingüística y poética,” 385.
65 Ibid., 386.
66 Ibid., 386-87.
una frase o la resonancia de una palabra. Los sonidos de un idioma o 
una entonación concreta nos evocan sensaciones. El sistema del habla 
visible de Bell pone el acento justamente en esta intuición auditiva del 
lenguaje. Los símbolos priorizan el sonido de las palabras y evocan la 
sensación que producen en la boca, el timbre de la voz, la expresividad 
del tono, la melodía del habla.67
67 Miller, Ibid.
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2.3. Prosodia
Como hemos visto, el habla está constituida, por una parte, de los 
sonidos que emitimos gracias a nuestros órganos respiratorios y vocales 
y, por otra parte, de las categorías fonológicas que nos permiten codificar 
y descodificar estos sonidos para extraer significado lingüístico. 
Además, sabemos que los sonidos que pronunciamos contienen 
variaciones y matices que no siempre se traducen a su forma visible a 
través de los sistemas de escritura, de modo que el alfabeto se convierte 
en una representación esquemática del habla. Los aspectos que quedan 
en segundo plano en la escritura son los fenómenos suprasegmentales 
de acento, ritmo y entonación, que forman las características melódicas 
del habla. Y podemos decir que estos fenómenos nos aportan otro tipo 
de información igualmente importante relacionada con la expresión 
de las emociones del hablante. En definitiva, aspectos esenciales para 
establecer una conexión de empatía en la comunicación.
 Para hablar hace falta algo más aparte de generar sonidos. Si 
hacemos que un ordenador emita los sonidos de un enunciado uno 
detrás de otro en una secuencia invariable, difícilmente podremos 
entender lo que está diciendo. Como apunta Cantero Serena, los 
sintetizadores de voz emiten sonidos, pero no hablan.68 Para hablar, 
estos sonidos deben estar relacionados, organizados, jerarquizados e 
integrados. Los fenómenos prosódicos, o simplemente prosodia, son los 
que se encargan de que esto suceda.
 En primer lugar, el acento consiste en destacar unos sonidos 
sobre otros. Los sonidos que reciben el golpe de voz siempre son las 
vocales, llamadas vocales tónicas, en contraposición a las vocales átonas. 
Las tónicas tienen un tono, una duración y una intensidad superior a las 
vocales átonas, de ahí que su importancia dentro de la frase también sea 
mayor. En idiomas como el inglés, el francés, el portugués o el catalán, 
68 Serena, “Fonética y didáctica de la pronunciación,” 30.
la vocal tónica es tan importante que se produce el fenómeno de la 
reducción vocálica; con el fin de acentuar la tónica, el resto de vocales 
se contraen, pierden su timbre propio y hasta llegan a desaparecer 
cuando hablamos.
 Además de ser un aspecto que actúa al nivel de los fonemas, 
el acento se escala al nivel de las palabras y al de las frases. Todas las 
palabras de la lengua tienen su propio acento que recae sobre una vocal 
tónica, a excepción de las conjunciones, preposiciones, artículos, 
pronombres, etc. que son partículas átonas. A su vez, cada frase tiene 
también un acento. Entre la sucesión de vocales tónicas (una por 
palabra) de una frase, hay una que destaca sobre las demás y actúa como 
núcleo de la oración. En la frase hoy me encuentro bien tenemos tres 
vocales tónicas. La última, bien, es el núcleo del enunciado porque sobre 
ella recae la inflexión tonal, aquello que nos indica el tipo de oración, 
declarativa en este caso, y también su final. En su forma interrogativa 
¿hoy me encuentro bien? la inflexión tonal de bien es ascendente, lo que 
nos informa de que es una pregunta.69 A continuación, la respuesta 
deberá actuar como contrapunto terminando en un tono descendente y 
resolviendo la tensión del tono suspendido.
 El ritmo consiste en la sucesión de acentos a lo largo del 
enunciado. Cada idioma tiene su propio ritmo. En español, los elementos 
que determinan el ritmo son la sílaba y la palabra. Cada sílaba y cada 
palabra deben tener aproximadamente la misma duración. En la frase 
hoy me encuentro bien, pronunciamos los tres bloques hoy, me encuentro y 
bien casi con la misma duración a pesar de la diferencia entre el número 
de sílabas. En inglés, por ejemplo, el ritmo se determina por la distancia 
que hay entre vocales tónicas. Todos los sonidos intermedios tienden a 
ser contraídos. Así, what’s the matter? pasa a ser what’s th’matt’r?
 Por último, la entonación es la sucesión de tonos de un 




una intensidad y un tono. Y es esta sucesión la que crea una especie de 
melodía en el habla que se agrupa en pequeños fragmentos llamados 
contornos entonativos. La entonación crea estos contornos agrupando 
los sonidos, nos ayuda a distinguir las frases y aporta información 
emocional a nuestras palabras.70 El hecho de que al hablar creamos 
grupos utilizando el tono, el ritmo y la entonación, se contrapone a la 
creencia de que los sonidos del habla se suceden unos detrás de otros 
a modo de cadena en que cada eslabón representa un sonido. Si fuese 
así, no podríamos explicar por qué existen dialectos diferentes dentro 
de una misma lengua ni acentos extranjeros. Tenderíamos a pensar que 
para hablar un idioma basta con reproducir los sonidos mecánicamente. 
En realidad, los sonidos no progresan de forma lineal, sino que se 
organizan formando un entramado complejo en forma de bloques 
fónicos. La manera de agrupar los sonidos es diferente en cada dialecto 
y por eso tenemos variedad de acentos; la pronunciación del español 
cambia tanto dentro de España como en los países latinoamericanos. 
Así, una persona extranjera emite los sonidos del español pero utiliza las 
agrupaciones propias de su lengua, de modo que es como si hablara en 
su idioma con los sonidos del español.71 
 Como hemos visto en apartados anteriores, en su forma escrita 
los rasgos prosódicos de la lengua se traducen mediante los símbolos 
de puntuación. Estas marcas diacríticas sirven, en primer lugar, para 
articular, diferenciar y estructurar las ideas por escrito con el objetivo 
de hacerlas inteligibles para los lectores y, en segundo lugar, para dotar 
de carga emotiva los mensajes que pretende comunicar la escritora. Sin 
los signos de puntuación seríamos incapaces de continuar el hilo de una 
narración a lo largo de muchas páginas porque no tendríamos espacio 
para la pausa, para el silencio. Es decir, cada punto, punto y seguido, 
punto y aparte, etc. nos informa sobre la progresión de las ideas y 
70 Serena, Ibid., 31
71 Ibid., 34.
establece un orden generalmente inteligible gracias al cual podemos 
ir construyendo los hechos. En el momento en que se subvierten estas 
convenciones —como en el caso de la literatura modernista con la 
técnica del monólogo interior— el lector se enfrenta a un entramado 
de ideas que progresan de forma caótica, que desafían la lógica, y 
que pretenden representar la manera en que los pensamientos “se 
aparecen” en nuestra mente. Las obras emblemáticas de James Joyce y 
Virginia Woolf suponen una revolución para la técnica literaria de sus 
épocas y, precisamente, ambos utilizan asiduamente frases que superan 
las 50, las 100 palabras sin interrupción. En este sentido, Joyce apunta: 
“Una gran parte de la existencia humana transcurre en un estado que 
no puede ser traducido sensiblemente mediante el uso del lenguaje 
consciente, la gramática establecida o la progresión de la trama.”72 
 Aparentemente, el campo de la lingüística ha sido reacio a 
incluir los aspectos melódicos del lenguaje en su área de estudio durante 
muchos años. Y, más tarde, el interés suscitado se enfocó sobre todo en 
el estudio de los campos de la literatura y la poesía, donde la musicalidad 
adquiere una importancia capital en el encuentro y la interpretación del 
texto. Así, Jakobson señala que “La medición de las secuencias es un 
recurso que, fuera de la función poética, no halla aplicación en la lengua. 
Sólo en poesía, con su reiteración regular de unidades equivalentes, se 
experimenta el tiempo de la fluencia lingüística tal como ocurre […] 
con el tiempo musical.”73 Esto me permite continuar estableciendo 
conexiones entre lenguaje y música. 
72 Katherine O’Callaghan, “Introduction,” en Essays on Music and Language in 
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del texto recae en gran medida en el lector, que debe estar atento para 
identificar y recuperar los temas que se suceden. Así, la comprensión 
no depende tanto de la narrativa y la progresión de la historia, sino 
de las variaciones que se hacen sobre un mismo tema en forma de 
detalles y datos acumulados en la mente de los lectores. Como apunta 
O’Callaghan, esta literatura pone especial atención a la organización de 
los sonidos sobre el papel, de modo que el texto se concibe como una 
especie de partitura de una obra ante la que el lector adopta el papel 
de intérprete. Y debe interpretar el texto, de una manera musical más 
que literaria, de la misma forma que un músico interpreta una pieza 
musical, renunciando al deseo de capturar el sentido de la obra. Incluso, 
en ocasiones se intenta transmitir al lector el estado de consciencia 
asociado a la improvisación como una condición para la experiencia 
de la lectura. A la manera de la lingüística de Saussure o las filosofías 
de Wittgenstein y Derrida, que convierten el lenguaje en un juego de 
significantes arbitrarios —porque evitan el lenguaje denotativo—, 
a medida que las palabras pierden la conexión con el mundo de los 
objetos, se parecen cada vez más a las notas musicales,75 dejan de ser 
símbolo para convertirse en los objetos mismos.
 En este sentido cabe mencionar los experimentos vocales en el 
marco de las vanguardias de principios de siglo. Tanto el Dadaísmo con 
la figura de Kurt Schwitters como el Futurismo con Tomasso Marinetti 
destacan especialmente por su empeño en desproveer al lenguaje de su 
significado semántico y utilizarlo como una representación sonora que 
evoca más que denota una experiencia. Ursonate (1932) de Schwitters 
constituye uno de los primeros ejemplos de poesía sonora, género 
que puso el acento justamente en los aspectos musicales del lenguaje 
mediante performances e improvisaciones colectivas.
 Diana Deutsch, profesora de psicología musical en la universidad 
de California, San Diego, ha explorado ampliamente la relación entre 
75 Ibid.
2.4. Musicalidad
A lo largo de los últimos años del siglo XIX y los primeros del XX aparece 
una nueva inquietud artística en el mundo de la literatura. Los llamados 
escritores modernistas comienzan a explorar maneras distintas de 
narrar la sensibilidad de su época adoptando recursos más próximos 
al campo de la música que al de la literatura como era entendida hasta 
entonces. Entre estos escritores se encuentran James Joyce, Marcel 
Proust, Ezra Pound, T.S. Elliot, William Faulkner, Dorothy Richardson 
y Virginia Woolf entre otros. En gran parte, sus obras invitan al lector a 
acercase al mundo del sonido, de la interpretación, de la performance 
y de la improvisación. “El ritmo, el motivo, la repetición y la variación 
se convierten en portales a través de los cuales se transmite y se 
recibe parte del significado”74 escribe Katherine O’Callaghan en su 
ensayo sobre literatura modernista. Los elementos musicales se 
hacen especialmente patentes en las estructuras de composición, que 
responden a un deseo de explorar el interior, de conocer la psicología 
de unos personajes que relatan sus experiencias en primera persona. 
Así, la técnica del monólogo interior se utiliza para representar el 
mundo personal de los protagonistas y para explorar su subconsciente 
de una manera similar a como lo hace la música. Los modernistas, 
además, se encuentran inmersos en un ambiente sonoro más ruidoso 
que nunca, caracterizado por los sonidos de la ciudad, las máquinas, los 
gramófonos, los teléfonos, los automóviles, que también ejercen una 
influencia notable en sus obras.
 Entre los recursos más utilizados destaca la recurrencia del 
leitmotiv o tema central generalmente asociado a una persona o 
situación concretas. Una técnica descendiente de los motivos, frases 
hechas y repeticiones de la tradición oral que estructura y produce 
significado mediante la reiteración. Pero en este caso, la experiencia 
74 O'Callaghan, Ibid.
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De hecho, los participantes del experimento a quienes se les pidió 
repetir las palabras que habían escuchado, las reproducían como una 
melodía. Es decir, en cierto momento tenía lugar un click, un tipo de 
alteración irreversible en la percepción de esa frase causada únicamente 
por la repetición. La discusión que emergió a raíz de este experimento 
reforzaba la teoría de que la música y el lenguaje son procesados por vías 
neuronales comunes pero que, en cierto momento, algunos circuitos 
que son específicos del habla o de la música entran en juego para 
producir la percepción final.79 De hecho, investigaciones posteriores 
han demostrado que la transformación del habla en canción no se limita 
al input lingüístico, sino que ocurre también con sonidos ambientales 
como el goteo del agua que, repetidos, acaban percibiéndose como 
una melodía. En este caso, los sonidos se convierten en música incluso 
si se altera el orden y el ritmo de las repeticiones, algo que no ocurría 
en el caso del habla, donde las repeticiones debían ser exactamente 
regulares.80 
 En esta transformación de habla en música ocurre un cambio 
en nuestro encuentro con el sonido. Como veíamos en el apartado 
inicial sobre la naturaleza del lenguaje, nuestra manera de interactuar 
y conocer el mundo está mediada por los procesos que tienen lugar en 
los hemisferios derecho e izquierdo de nuestro cerebro. Y mientras que 
aspectos del lenguaje relativos a abstraer, esquematizar y manipular 
el mundo se localizan principalmente en el hemisferio izquierdo, el 
derecho está continuamente expuesto a las percepciones sensoriales 
que nos llegan del exterior, esto es, habita en la experiencia. Al contrario 
que el lenguaje, la música “ocurre” o es experimentada por procesos 
que predominan en el hemisferio derecho. Así, el encuentro con una 
79 Ibid., 2251.
80 Rhimmon Simchy-Gross, y Elisabeth Hellmuth Margulis, “The sound-to-music 
illusion: Repetition can musicalize nonspeech sounds,” SAGE Journals 1 (enero 2018): 
1-6, doi:10.1177/2059204317731992.
lenguaje y música a nivel neurológico. En la compilación Musical 
Illusions and Paradoxes (1995)76 recoge sus primeros experimentos 
sobre percepción auditiva. A través de estas ilusiones y paradojas, 
Deutsch evidencia que factores como, por ejemplo, el hecho de que 
seamos zurdos o diestros o el idioma al que hemos estado expuestos al 
nacer, determinan los sonidos que escuchamos. Los hablantes de las 
llamadas lenguas tonales, aquellas que atribuyen significados diferentes 
a una misma palabra pronunciada con variaciones de tono, como el 
chino mandarín, parecen tener ciertas ventajas para aprender a tocar 
instrumentos y para comprender la música. Y entre ellos se concentra 
un porcentaje mayor de personas con “afinación perfecta” (perfect 
pitch) capaces de identificar el tono exacto de cualquier nota o sonido 
con tan solo oírlo.77 
 Uno de los descubrimientos más reveladores de Deutsch tiene 
que ver con la repetición como mecanismo para transformar el habla en 
canción. Mientras grababa un audio para explicar el comportamiento 
de algunos sonidos: “The sounds as they appear to you, are not only 
different from those that are really present, but they sometimes 
behave so strangely as to seem quite impossible,”78 Deutsch reparó en 
que repitiendo varias veces el fragmento sometimes behave so strangely 
llegaba un punto en que las palabras habladas se escuchaban como 
si fueran cantadas. Y una vez se producía esta musicalización, no era 
posible volver a escuchar las palabras habladas como la primera vez. 
76 Diana Deutsch, Musical Illusions and Paradoxes, (La Jolla: Philomel Records), Audio 
streaming, 42:00, 1995, https://dianadeutsch.bandcamp.com/album/musical-
illusions-and-paradoxes.
77 Radiolab, “Musical Language,” Audio pódcast, 24 sept. 2007, https://www.
wnycstudios.org/story/91512-musical-language.
78 Diana Deutsch, Trevor Henthorn, y Rachael Lapidis, “Illusory transformation 




resulta complejo en el caso de los animales que, generalmente, sólo 
reaccionan a un ritmo (beat) después de haberlo escuchado, pero no 
son capaces de predecirlo y anticipar el movimiento como hacemos 
nosotros.83 
 Elizabeth Hellmuth Margulis, directora del Music Cognition 
Lab de la universidad de Arkansas, ha estudiado ampliamente los 
aspectos de la musicalidad del ser humano. Para Margulis, todos 
somos seres musicales porque desde pequeños comenzamos a tener 
experiencias relacionadas con la música y vamos aprendiendo gracias 
a estar continuamente expuestos a ella. Desde el momento en que 
nuestros padres adoptan el habla infantil (baby talk) para comunicarse 
con nuestro yo bebé, aprendemos a participar en una experiencia 
de tiempo compartido, la de la comunicación, cuando esperamos 
al momento preciso para emitir un sonido o hacer un gesto como 
respuesta. Más tarde, esta vivencia de tiempo compartido se extiende 
a conciertos, discotecas o servicios religiosos donde la música se 
sirve de nuestra habilidad para sincronizar con el entorno. A menudo 
estas situaciones crean una poderosa sensación de unión, porque nos 
sentimos en sintonía —a través del baile, del ritmo, la conversación o 
los movimientos sincronizados— con las personas que nos rodean. 
Y percibimos estas interacciones como más satisfactorias a la vez que 
valoramos las relaciones que establecemos como más significativas.84 
Así, la conexión entre música y movimiento del cuerpo tiene unas raíces 
profundas en nuestras primeras experiencias corporales; es habitual que 
una madre balancee a su bebé mientras tararea una canción para que se 
duerma.
 Evelyn Glennie resulta un ejemplo interesante cuando 
83 Vox Explained, “Music,” en Netflix, temporada 1, episodio 20, 19 sept. 2018, 
https://www.netflix.com/title/80216752.
84 Elizabeth Hellmuth Margulis, “The music in you,” Aeon Magazine, 8 enero, 2015, 
https://aeon.co/essays/you-are-a-remarkable-musical-expert-you-just-don-t-
know-it.
pieza musical se parece más al modo en que conocemos a una persona 
—una entidad cambiante que evoluciona a lo largo del tiempo y a la cual 
entendemos como un todo y no como la suma de partes individuales— 
que a la interacción con un objeto estático, cuyas características 
podemos conocer y recuperar de forma abstracta. Del mismo modo 
que los instrumentos musicales están presentes en el cerebro como 
elementos que tienen vida.81
 La forma que la música tiene de comunicarse, si la consideramos 
como el lenguaje propio del hemisferio derecho, es fundamentalmente 
emocional. Sirviéndose de las estrategias rítmicas y tonales como la 
síncopa o los cambios armónicos, la música establece un juego de 
expectativas que, a medida que transcurre el tiempo, se confirman 
o se rechazan. Y ese proceso es lo suficientemente poderoso para 
“provocarnos reacciones psicológicas como alteraciones de la 
respiración, cambios en nuestro ritmo cardíaco, en la presión sanguínea, 
e incluso en la temperatura, al igual que puede hacernos sudar, producir 
lágrimas en nuestros ojos o erizarnos el vello.”82
 El ser humano parece ser el único animal con el abanico de 
habilidades necesarias para experimentar la complejidad de la música. 
La combinación de nuestras capacidades de percepción del ritmo, el 
timbre, el tono, la intensidad, la armonía y los cambios en una melodía, 
además de tener sentido del tiempo, del movimiento y un imaginario 
musical, y las facultades del lenguaje y la memoria hacen posible 
que experimentemos la música en tanto que nos afecta a un nivel 
neurológico y emocional complejos. Algo tan sencillo como seguir el 
ritmo de una melodía con pequeños movimientos de nuestro cuerpo, 
el pulgar que tamborilea sobre una mesa o la pulsación de una pierna, 




en la experiencia del tiempo compartido. Esta capacidad musical, una 
especie de superpoder, se manifiesta física y emocionalmente en todo 
tipo de actividades cotidianas, desde que aprendemos las tablas de 
multiplicar con una canción, hasta la melodía que se nos queda grabada 
en la cabeza durante días.
hablamos de experimentar la música mediante el cuerpo. Habiendo 
perdido prácticamente toda su capacidad auditiva a la edad de doce 
años, Glennie es una percusionista que trabaja con la música desde las 
sensaciones corporales producidas por el contacto de las ondas sonoras. 
Cuando se elimina la dimensión sonora de la música se evidencia la 
fisicalidad del sonido, las sensaciones vibratorias que se experimentan 
en el cuerpo a través del contacto con los instrumentos. Para Glennie 
el oído es una forma especializada de tacto. En frecuencias muy bajas el 
oído comienza a ser ineficiente y es el tacto del resto del cuerpo el que 
coge el relevo en la escucha. En su proceso de aprender a oír, Glennie 
descubrió que podía localizar las vibraciones de sonido en distintas 
partes del cuerpo, de modo que era capaz de identificar diferentes notas 
al asociarlas con el lugar donde las experimentaba; las notas más bajas 
en los pies y a lo largo de las piernas y las notas altas en puntos precisos 
de la cara, el cuello y el pecho.85 De igual manera, en la interacción 
entre unos palos y la piel del tambor, asegura, el brazo debe servir como 
un sistema de soporte para la baqueta, continuando el movimiento 
de rebote tras el choque de las superficies. No es lo mismo golpear 
agarrando la baqueta con fuerza, imponiendo un ritmo mecánico, que 
hacerlo siguiendo la dinámica natural de los golpes.86 
 Estos ejemplos me sirven para incidir sobre la estrecha conexión 
entre lenguaje y música y su correspondencia en el cuerpo. Como hemos 
visto, poseemos capacidades especiales para la música y para el lenguaje 
únicos en el mundo animal. Mientras que utilizamos el lenguaje como 
un útil para entender e interactuar con nuestro entorno, hay ciertas 
características de él, las que se acercan a la música, que no parecen 
tener un fin utilitario más allá de crear vínculos entre personas basados 
85 Evelyn Glennie, “Hearing Essay,” Evelyn’s Thoughts, 1 enero, 2015, https://www.
evelyn.co.uk/hearing-essay/.




¡Cantante, cosa del mal, estúpido y maligno esclavo 
de la voz, de ese instrumento que no fue inventado 
por el intelecto humano, sino engendrado por 
el cuerpo, y que, en vez de mover el alma, tan 
solo remueve lo más bajo de nuestra naturaleza! 
Pues qué es la voz sino el llamado de la Bestia, 
que despierta a esa otra Bestia que todo gran arte 
ha procurado encadenar, como el arcángel en los 
cuadros antiguos que encadena al demonio con su 
cara de mujer.87
Hasta ahora he tratado de abordar el lenguaje desde varias perspectivas: 
a nivel cognitivo, como una habilidad del ser humano que nos permite 
abstraer, representar y actuar sobre el mundo que nos rodea; a nivel 
fonético, como un fenómeno sonoro procedente del cuerpo y producido 
gracias a nuestro sistema respiratorio y a la articulación; y a nivel 
emocional, como un medio para establecer vínculos entre grupos de 
personas que experimentan el tiempo simultáneamente gracias a los 
aspectos prosódicos del lenguaje y a las cualidades musicales del ser 
humano. Además, hemos visto algunas diferencias entre las estrategias 
de comunicación puramente orales, la concepción que tenían estas 
culturas de la palabra y la narración, y el impacto cultural que supuso la 
invención de la escritura para las sensibilidades perceptiva y cognitiva 
de las personas.
87 Vernon Lee, “A Wicked Voice,” Berfrois, 7 oct. 2014, https://www.berfrois.
com/2014/10/wicked-voice-vernon-lee/.
 Para continuar, me gustaría añadir un factor más que me 
permitirá enfocar el tema central de esta investigación. Esta nueva 
dimensión es la tecnología digital, que se ha convertido en una 
herramienta indispensable en nuestra vida cotidiana, en relación a la 
oralidad y, concretamente, a la interacción a través de la voz. En las 
próximas páginas reflexionaré sobre la voz como fenómeno —qué es, 
cuál es nuestra relación con las voces, cómo las percibimos— y la manera 
en que la tecnología ha modificado esta relación. Con la mirada puesta 
en un futuro cercano, mi intención es especular sobre cuál será el papel 
de la voz en nuestro entorno cotidiano, sirviéndome de las tendencias 
de diseño conversacional y las interfaces de usuario para voz, y pasando 
por los estándares que introdujeron formatos como el audiolibro y el 
pódcast.
3.1. El fenómeno de la voz
En apartados anteriores he gravitado alrededor del concepto de voz 
señalando sus cualidades acústicas y su origen corporal. Resulta 
complicado definir la voz en términos menos reduccionistas. “Una vez 
que eliminas todo lo que no es la voz en sí —el cuerpo que la alberga, las 
palabras que transmite, las notas que canta, los rasgos que definen a un 
hablante, y los timbres que la tiñen, ¿qué queda? Qué objeto tan extraño, 
qué invitación al ejercicio poético…”88 escribe el compositor Michel 
Chion. Sabemos que la voz tiene algo que nos afecta más allá de nuestra 
preferencia por un tono u otro o de las palabras que comunica. Muchos 
autores han tratado de definir la voz, entendiéndola como un objeto, un 
fenómeno o una especie de tensión, en un intento por comprender algo 
más acerca de su naturaleza. Por eso, trataré de señalar algunas de estas 
teorías poniendo la atención en los puntos comunes, siendo el principal, 
88 Miriama Young, Singing the Body Electric: The Human Voice and Sound Technology 





en términos de acento y dialecto, sino también por la profundidad de 
esa expresión tan propia del cuerpo.”92 LaBelle pone su atención en la 
boca como una criatura ágil que comunica el interior del cuerpo con el 
exterior. A la manera de Barthes, entiende que el sonido de la voz es el 
recubrimiento material del interior que, en su camino hacia el exterior, 
no abandona el cuerpo, sino que lo lleva más allá, lo extiende, lo arrastra 
porque permanece ligado a sus acentos y dialectos, a su gramática, a la 
vez que a sus handicaps.93 La conexión con la boca convierte a la voz en 
un fenómeno sensual, en una fuerza que nos invita a acercarnos al otro, a 
responder a los gestos de su boca, a crear una intimidad entre dos bocas 
que se encuentran: “cuántas veces un beso supera el extrañamiento que 
es capaz de producir la voz!”94
 En la misma línea, Rebeca Lentjes recupera la filosofía de la 
cantante Meredith Monk donde la voz actúa como una “manifestación 
del yo”, con la intención de romper la concepción de voz como objeto. 
Monk y su conjunto vocal han explorado expresiones no-narrativas 
donde la voz se utiliza como medio de comunicación más allá de las 
palabras. Sus canciones pretenden trascender las barreras lingüísticas 
y culturales conectando con los oyentes a un nivel intuitivo en que la 
voz es un lenguaje en sí mismo. En muchas ocasiones, sus canciones se 
presentan en forma de performance poniendo la atención en la acción y 
los gestos más que en reproducir una obra conocida.
 Christine Sun Kim es otra artista que explora la naturaleza 
de la voz cuestionando las relaciones que establecemos con el sonido 
desde la perspectiva de una persona sorda. La obra de Kim se divide 
92 Brandon LaBelle, “Introduction: Movement,” en Lexicon of the Mouth: Poetics and 




el hecho de que la voz está arraigada en el cuerpo.
 Roland Barthes utiliza la expresión “grano de la voz” para 
referirse a la materialidad del cuerpo hablando su lengua materna. Para 
Barthes, la voz constituye la expresión del cuerpo por excelencia: “el 
grano es el cuerpo en la voz que canta, en la mano que escribe, en el 
miembro que ejecuta.”89 Fijándose en un cantante de ópera describe: 
“algo se muestra en él, manifiesta y testarudamente (es eso lo único que 
se oye), que está por encima (o por debajo) del sentido de las palabras, de 
su forma (la letanía), del melisma, incluso del estilo de ejecución: algo 
que es de manera directa el cuerpo del cantor, que un mismo movimiento 
trae hasta nuestros oídos desde el fondo de sus cavernas, sus músculos, 
mucosas y cartílagos, y desde el fondo de la lengua eslava, como si una 
misma piel tapizara la carne del interior del ejecutante y la música que 
canta.”90 Barthes alude también al placer que experimenta al escuchar 
el canto, afirmando que toda relación con una voz es necesariamente 
erótica, convirtiéndola así en un objeto de deseo, o por el contrario, de 
repulsión. La voz invita a quien la escucha a experimentar una empatía 
física, a entender la voz y el movimiento del otro desde su propia voz y 
movimiento a través de una relación kinestésica.91 
 Por su parte, Brandon LaBelle entiende la voz como un fenómeno 
indisociable de su cualidad bucal: “la boca está envuelta de voz, y la voz 
se envuelve de boca, tanto que teorizar la performatividad de lo hablado 
implica confrontar la lengua, los dientes, los labios y la garganta; es 
entender la boca como el revestimiento carnoso y húmedo de cada 
sílaba, así como un orificio que marca la voz con especificidad, no solo 
89 Roland Barthes, “The Grain of the Voice,” en Image, Music, Text (Londres: 
Fontana Press, 1977), 188, https://grrrr.org/data/edu/20110509-cascone/Barthes-
image_music_text.pdf.
90 Ibid., 181.
91 Young., Ibid., 3.
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anomalías de fonación es la escala GRABS (en inglés GRBAS: Grade, 
Roughness, Breathiness, Aesthenia, Stain), útil para las patologías pero 
demasiado complicada para distinguir voces normales.97 
 En el marco de esta investigación la voz se entiende en la línea 
de las reflexiones anteriores. Pero es necesario situar este entendimiento 
de la voz como fenómeno del cuerpo en el contexto tecnológico actual, 
donde escuchamos voces que existen independientes de su cuerpo, 
híbridos de voces corporales y electrónicas y voces sin cuerpo. Veamos 
qué ocurre en estos casos.
97 Marianne Latinus, y Pascal Belin, “Human voice perception,” Current Biology 21, 
núm. 4 (22 feb. 2011): 143-44, doi:10.1016/j.cub.2010.12.033
principalmente en performance y pintura, formatos que le permiten 
explorar dimensiones del sonido que no dependen exclusivamente de la 
escucha, sino que se apoyan en otras percepciones como el movimiento 
del cuerpo o la vista. Con la performance, Kim se sirve de intérpretes 
que a menudo actúan como su propia voz y, a través de ellos, consigue 
participar y apropiarse del mundo del sonido. Mediante su obra gráfica 
consigue capturar el tiempo concreto en que transcurre una acción 
sonora, o traduce los movimientos del cuerpo del sistema de signos a 
dibujos. Los gestos del cuerpo pasan a representar sonido; el habla 
espontánea ocurre con movimientos de los brazos, las manos, el torso, 
etc., acciones que se coordinan con las palabras y las expresiones 
faciales. Así, algunos gestos de las manos se pueden interpretar como 
“pulsos” que marcan los acentos de las palabras, convirtiéndose en una 
prosodia manual que se adelanta una fracción de segundo a la vocal. 
Existen evidencias de que restringiendo el movimiento de las manos 
en un hablante, su capacidad oral también se ve alterada. Parece que el 
cuerpo “distribuye” la voz, como para lograr su fin comunicativo.95 
 Como resume Miriama Young, la voz parece escapar de nuestra 
capacidad para expresar qué es, y en nuestros intentos, no podemos 
más que señalar sus cualidades científicas, estéticas, musicales, 
fenomenológicas, literarias o poéticas.96 El hecho de que los órganos 
vocales estén en gran parte ocultos a la vista, parece repercutir en el 
vocabulario utilizado para hablar de las voces: las descripciones no se 
basan en la forma, como ocurre en el caso de las caras, sino en analogías 
metafóricas o sensoriales cuyos términos suelen ser más extraños para 
los no especialistas. Las voces de los anuncios de radio o televisión se 
clasifican en primer lugar según “colores”, y se eligen para combinar 
el color del producto anunciado, por ejemplo, una voz “marrón” para 
un anuncio de cerveza. Otro parámetro que se utiliza para detectar 
95 Alexis Deighton MacIntyre, “What is a voice?” Sounding Out!, 4 marzo, 2019, 
https://soundstudiesblog.com/2019/03/04/what-is-a-voice/.
96 Young, Ibid., 2.
Christine Sun Kim, All. Day., 2012.
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los medios. Nuestro aparato vocal también puede entenderse como 
una tecnología compleja capaz de generar sonidos. Y en este sentido, 
los dispositivos electrónicos pasan a ser extensiones de las capacidades 
naturales de la voz. “Suponiendo que la voz grabada siempre es una voz 
mediada, a la vez réplica y traición de la original, entonces podemos 
empezar a entender la voz y su relación con la tecnología como 
coexistentes en un continuo donde la voz es siempre tecnología, siendo 
la variable crítica el grado en que alguna maquinaria externa es evidente 
o explícita en el medio humano”99 señala Young.
 Escuchar voces separadas del cuerpo del que provienen nos 
resulta habitual hoy en día. En su momento, alrededor de los años 80 del 
siglo XIX, la grabación de la voz introdujo una nueva manera de entender 
el cuerpo: mediante un registro sonoro. A la manera de la fotografía, que 
captura la imagen preservándola en el tiempo, los primeros dispositivos 
para capturar la voz —el fonoautógrafo, el fonógrafo y el gramófono— 
añaden una dimensión más a la experiencia del cuerpo humano, una en 
que la voz se desliga del presente, de un tiempo y un lugar particulares. 
Se trata de una voz incorpórea que cumple el ideal de la escucha 
acusmática (del griego akousma, la cosa escuchada), término acuñado 
por Pitágoras, que aleccionaba a sus alumnos colocándose detrás de una 
cortina para que su imagen no fuera una distracción. O lo que R. Murray 
Schafer denominó esquizofonía (schizophonia):100 el acto de separar el 
sonido de su origen, de modo que es el oyente quien debe reconstruir la 
imagen, el cuerpo original, en su cabeza.101
 El fonógrafo también permitió grabar y reproducir la voz propia 
de cada persona, haciendo posible escucharla separada de las resonancias 
internas del cuerpo y confiriéndole un carácter documental en el tiempo. 
99 Young, Ibid., 6.
100 R. Murray Schafer, El nuevo paisaje sonoro: Un manual para el maestro de música 
moderno (Toronto: Ricordi Americana, 1969), 57.
101 Young, Ibid., 17-20.
3.2. Voz y tecnología
Todos somos expertos en voces. Ya desde antes de nacer, escuchamos 
los sonidos y las voces del exterior. Con el tiempo y la exposición a 
voces diferentes, desarrollamos la capacidad de extraer cantidad de 
características específicas de una voz para poder reconocerla. En parte, 
percibimos la identidad de un hablante a través de las cualidades de su 
voz. Sin embargo, todavía no somos tan precisos reconociendo voces 
como reconociendo caras. En un juicio, por ejemplo, el testimonio de 
un testigo auditivo no es válido como evidencia ante la ley, pero sí el de 
un testigo visual.98 
 Aún así podríamos decir que nuestro oído está entrenado para 
reconocer las voces, de modo que somos sensibles a los cambios que se 
producen en ellas. El factor que ha introducido más cambios en la voz 
ha sido la tecnología: desde las primeras grabaciones de voz a finales 
del siglo XIX hasta nuestro presente, en que no sólo hablamos con los 
dispositivos sino que ellos tienen su propia voz para respondernos. A 
medida que ha evolucionado la tecnología para grabar, mediar y editar 
la voz, nuestra manera de percibirla también se ha visto alterada. Hoy 
en día estamos participando en una transformación de la manera de 
entender y relacionarnos con las voces. Pero es necesario precisar el uso 
del término tecnología antes de continuar.
 Siguiendo el acercamiento de Miriama Young, al hablar de 
tecnología en relación a la voz estaré aludiendo a cualquier medio 
o aparato que sirva para grabar, reproducir o editarla: fonógrafo, 
gramófono, vinilo, cinta magnética, cd, reproductor mp3, teléfono, 
ordenador, móvil, dispositivos de sonido, etc. Así, la tecnología es el 
medio mediante el cual la voz se somete a algún tipo de transformación, 
por ejemplo, el paso de ser información continua a información discreta 
—compuesta de bits— en el medio digital. Pero no solo son tecnológicos 
98 Latinus y Belin, Ibid., 143-44.
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basa principalmente en la venta de merchandising, por una parte, y de 
equipamiento y dispositivos sonoros, por otra. La representación de las 
portadas de los discos en su forma digital en servicios como Spotify o 
iTunes Music señala la necesidad de tener una analogía visual del objeto 
físico que contenía la música. Y, a la vez, de alguna manera refuerza 
el mensaje de que el sonido, como mercancía, no es suficiente. ¿Sería 
posible vender solamente algo tan inmaterial como la voz?103
 Nuestros hábitos de consumo de la música y, por extensión, 
de la voz, facilitados por los dispositivos electrónicos y los servicios 
de streaming online, han hecho posible que llevemos voces en nuestros 
bolsillos y podamos escucharlas cuando nos apetezca. Si en la sociedad 
de las primeras grabaciones la voz se disociaba del cuerpo que la 
producía, hoy no sólo hemos normalizado esta práctica sino que hemos 
convertido la escucha en una actividad en la que ejercemos control sobre 
esas voces y cuerpos adaptándolos a nuestras necesidades. El artista 
pierde el control de su propia voz cuando se transforma en un material 
que se puede comprar, poseer, compartir y manipular, cuestiones que 
además aluden a temas de autoría. ¿De quién es la voz, del artista o de 
aquel que la consume? Esta pérdida de control resulta en una especie 
de violación de la voz, donde los usuarios —ahora en el papel de 
participantes en vez de audiencia— la utilizan a su parecer a través de 
unos hábitos de escucha más próximos al remix, a la apropiación y la 
manipulación, que a la escucha “guiada” por la intención de los artistas. 
Ahora, ¿cómo afecta todo esto a nuestra percepción de la voz?
La voz editada
Con el desarrollo de los dispositivos para grabar y manipular las voces, 
se abrió la posibilidad de experimentar con ellas a nivel sonoro y 
perceptivo. Entre la gran cantidad de artistas y músicos que comienzan 
103 Damon Krukowski, “Money,” en Ways of Hearing (Massachussets: MIT Press, 
2019), 73-89.
Una de las primeras grabaciones que se conservan contiene las palabras 
de la enfermera Florence Nightingale cuya voz nos llega desde el año 
1890: “When I am no longer / even a memory / just a name / I hope my 
voice may perpetuate / the great work of my life.” Escuchando su voz 
podemos imaginar a una señora mayor, de origen británico, inclinándose 
hacia la corneta y haciendo un esfuerzo por pronunciar claramente cada 
uno de los sonidos. La grabación perpetúa sus palabras más allá de la vida 
del cuerpo y le confieren un carácter a la vez fantasmagórico y divino. 
Las primeras grabaciones del gramófono se utilizaban precisamente para 
diseminar material bíblico, de nuevo, por asociación de la voz grabada 
con lo sobrenatural, aquello que nunca muere.
 Pero con el tiempo el uso del fonógrafo se separa de la 
exclusividad de los sermones religiosos para convertirse en un 
fenómeno de masas. Pensadores como Theodor Adorno se refirieron a 
la grabación de la voz como una tecnología enteramente superflua para 
las necesidades humanas, un objeto de lujo para el entretenimiento. 
En la misma línea, siguiendo el paralelismo con la fotografía, McLuhan 
aseguraba que el registro de la cámara convierte a las personas en objetos, 
extendiendo la imagen humana a las proporciones del consumo masivo. 
La imagen de las celebridades se convierte en un material que el público 
puede comprar. Del mismo modo, es posible establecer una conexión 
entre la voz grabada, la reconstrucción mental de la imagen —con una 
tendencia a la deificación— de la persona que habla y la proyección 
de ese imaginario sobre la figura de la celebridad, que deviene en un 
fenómeno cultural de consumo y deseo. La voz es el primer paso hacia el 
fetichismo del cantante, esto es, de su imagen, de las características de 
su cuerpo, su pelo, su ropa, etc.102
 La asociación de la voz con la imagen de la celebridad nos lleva 
a consumir todo tipo de material producido en torno al ídolo, tal vez 
en un intento de poseer su cuerpo, dentro de una industria que se 
102 Young, Ibid., 24-25.
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distanciar las voces de sus raíces en la presencia física. El cuerpo detrás 
de la voz perfeccionada se convierte en una aparición.105 El colectivo de 
artistas Language Removal Services explora esta paradoja creando retratos 
sonoros de celebridades y personas públicas a partir de sus “uhs”, 
“ahs”, aspiraciones y respiraciones. El resultado es un compendio de 
sonidos extraños que en ocasiones nos remiten a personas (podemos 
adivinar los característicos suspiros de Marilyn Monroe) y nos señalan 
sus rasgos particulares al usar la voz. El interés reside en que a través 
de estos sonidos llegamos a escuchar la esencia del cuerpo, por lo que 
deshacernos de ellos supone la pérdida de su expresión.
 El formato del audiolibro es el paradigma de voz editada con 
sutileza. Al contrario que en el ejemplo anterior, cuando escuchamos 
un audiolibro nuestra experiencia se basa en escuchar las palabras, 
la historia, el desarrollo de los hechos. Estamos inmersos en la 
escucha de una narración que no queremos que sea interrumpida. De 
ahí que la edición de la voz se centre en destacar ésta por encima de 
cualquier posible distracción, controlando a su vez el ritmo de lectura 
y acentuando los aspectos prosódicos del habla en el momento de la 
grabación. El audiolibro se puede entender como una extensión del 
género dramático. El actor, en este caso lector, da voz a los personajes 
de una historia que ha sido concebida previamente sobre papel. A 
partir de un texto, el lector interpreta las palabras confiriéndoles vida a 
través de sus cualidades vocales, de los cambios de entonación, pausas, 
matices de la voz, intencionalidad, etc. respondiendo a las necesidades 
particulares de la historia. Mientras que la dirección de dramaturgia 
corre a cargo de la especialista de sonido. En el mundo del audiolibro, la 
emoción expresada a través de la voz es la clave para sumergir al oyente 
en el mundo sonoro de la narración y conducir sus emociones a medida 
que escucha.
105 Ibid., 44.
a poner su atención en la edición de sonido en general, y en la voz en 
particular, destaca el Groupe des Recherches Musicales (GRM) formado en 
Francia a mediados del siglo XX. Compositores como Pierre Schaeffer y 
Pierre Henry comienzan a experimentar grabando y editando sonidos de 
objetos industriales, que más tarde definen, mezclan y transforman en 
composiciones sugerentes a modo de collages sonoros. Estas prácticas 
empiezan a adoptar el término de “música concreta”, movimiento que 
supone una gran influencia para la música electro-acústica y electrónica 
posteriores. Especialmente por lo que respecta a las manipulaciones 
de mezclar, añadir filtros, reverberación, cambios de velocidad, 
repeticiones y por producir alteraciones del soporte sonoro mismo, 
como hacer cortes sobre la superficie. A través de la recontextualización 
de los sonidos, la música concreta erradica toda propiedad de asociación 
que puedan tener los sonidos con su fuente original, enfatizando 
únicamente sus cualidades sonoras. Algo que también se aplica a las 
modificaciones de la voz.104 En la pieza Eroïca, parte de Symphonie pour 
un Homme Seul (1949-1950), Henry y Schaeffer convierten la voz de una 
mujer en un fenómeno misterioso al revertir las palabras —un efecto 
del que David Lynch se apropiaría más adelante— y conjugarlas con su 
respiración y otros sonidos de percusión.
 Hoy en día la edición de voz es tremendamente perversa por 
lo sutil e invisible que se ha vuelto para nuestra percepción. Tanto que 
apenas somos conscientes de que la mayoría de voces que escuchamos a 
través del medio digital han sido procesadas y editadas de alguna forma. 
Las voces que escuchamos suenan “perfectas” porque se limpian de 
las trazas de saliva, lengua, respiraciones, aspiraciones, momentos de 
duda y errores que cometemos al hablar. Esto hace que pierdan parte 
de su cualidad humana. Si el grano es lo que confiere la expresividad 
del cuerpo a una voz, erradicar estas cualidades humanas implica 
104 Young, Ibid., 44-45.
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 Si embargo, sabemos que la voz del narrador ha sido procesada 
y editada con el fin de eliminar cualquier detalle que pueda resultar 
molesto durante la escucha. Los sonidos del cuerpo deben permanecer 
silenciados. Si a medida que escuchamos la historia persisten los sonidos 
de la saliva, de una característica particular del habla del narrador, como 
una [s] atrófica, o se mantienen los golpes de aire contra el micrófono, 
probablemente acabemos irritados y dejemos de prestar atención a las 
palabras. El micrófono actúa como un amplificador de los sonidos de la 
boca, que escuchamos directamente dentro de nuestro cráneo a través de 
los auriculares. Estos detalles también nos hacen conscientes del medio 
que utilizamos para escuchar, de las características del micrófono, de 
los movimientos de la lengua y la respiración del narrador, de su cuerpo, 
el cual podemos llegar a odiar. En parte, el audiolibro evidencia la 
artificialidad de la voz al convertirla en un objeto pulido, acabado, con 
un principio y un final marcados, un material encapsulado e inalterable.
 En su obra icónica Sitting in a Room (1970) Alvin Lucier 
experimenta con su tartamudeo como parte de la pieza sonora. Sentado 
en una habitación, Lucier recita unas palabras que sirven de explicación 
de la obra:
I am sitting in a room different from the one you are in 
now. I am recording the sound of my speaking voice and 
I am going to play it back into the room again and again 
until the resonant frequencies of the room reinforce 
themselves so that any semblance of my speech, with 
perhaps the exception of rhythm, is destroyed. What you 
will hear, then, are the natural frequencies of the room 
articulated by speech. I regard this activity not so much 
as a demonstration of a physical fact, but more as a way to 
smooth out any irregularities my speech might have.
Gracias a un encuentro con Juliana Rueda, fundadora de Miut 
Books en Barcelona, tuve la oportunidad de asistir a una sesión 
de grabación en estudio. La sesión duró alrededor de una hora y 
siguió la siguiente dinámica: el actor/lector leía el texto dentro 
de la cabina de grabación y, al otro lado, Juliana se ocupaba de los 
aspectos técnicos de la grabación. A medida que el actor leía, Juliana 
comentaba a modo de corrección ciertos matices que la voz debía 
expresar en cada palabra, desempeñando el papel de lo que podría 
llamarse “directora de voz” o de emoción. El intercambio entre la 
voz leída y las correcciones era constante y fluido. Ambas partes 
parecían entender exactamente lo que señalaba la otra. Resultó 
interesante ser consciente de las sutilezas de los sonidos del habla; 
variando ligeramente la entonación y la intención de las palabras, la 
sensación que transmitía la voz al oyente era diferente. Por mi parte, 
encontraba difícil percibir algunos de los matices que apuntaba 
Juliana aunque podía ver el cambio de una toma a otra en las ondas 
de sonido de su pantalla. 
 En cuanto a la acción de producir la voz, de transformar 
el texto escrito en sonido, la intervención del cuerpo del actor 
era notable en todo momento. Utilizaba los gestos de las manos a 
medida que leía, fruncía el ceño para expresar emociones como duda 
o desconcierto y se erguía en el momento de conferir intensidad al 
sonido de su voz. Sin el apoyo visual que tenía entonces, sospecho 
que un oyente estándar, como yo, habría ignorado muchos matices 
de la interpretación vocal del actor. Esto tal vez nos habla de nuestras 
limitadas capacidades para escuchar con atención —pensemos que 
a menudo consumimos audiolibros en nuestro camino de un lugar 
a otro— y, a la vez, de la enorme sensibilidad que se precisa, y el 
trabajo que se invierte en lograr exactamente la intención y emoción 
correctas de cada palabra. Sabemos que las palabras, por sí solas, no 
consiguen capturar el significado de lo que se quiere decir. 
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para hacer música, ya no es necesaria la presencia de un cantante. La 
postproducción de la voz ha generado polémicas que señalan a los 
intérpretes incapaces de reproducir sus propias canciones en directo. Y 
a la vez ha posibilitado una nueva forma de entender la voz. 
 Siguiendo los primeros experimentos de Ernst Toch y Paul 
Hindemith, en su obra Maria Callas (1988) el artista Christian Marclay se 
sirve de la voz de la soprano para transformarla mediante el tocadiscos. 
A la manera de un DJ, Marclay manipula la voz hasta “separarla” de la 
cantante, convirtiéndola en un material autónomo. La pieza comienza 
con la voz de la soprano como la escucharíamos habitualmente, 
trayéndonos su imagen a la cabeza, pero enseguida deriva hacia una 
secuencia múltiple de voces superpuestas, generando una sensación 
de réplica de la Callas original que nos revela el ejercicio de edición. Y 
continúa cuando, a partir del minuto 1:00, la soprano entra en una nota 
que se sostiene sospechosamente durante más de 40 segundos. Nuestra 
escucha cambia de oír la voz natural de la cantante a oír el objeto 
grabado y editado por Marclay. Así, el artista evidencia la naturaleza 
de la voz como grabación y da lugar a una super-voz: una voz más 
poderosa, extraordinaria y ágil que la voz de la cantante, convirtiéndola 
en un ser fantástico, un cuerpo con múltiples gargantas, una criatura 
mitológica.106
 O Superman (1982) de Laurie Anderson constituye una pieza 
icónica en la edición de la voz. Conjugando los sonidos vocales con el 
vocoder, un sintetizador de voz usado como instrumento musical, 
Anderson se convierte en una artista pionera de la música electrónica 
que sirve como referente para generaciones posteriores y cuya influencia 
perdura todavía hoy.
 Paul Lansky es otro artista que ha trabajado en la intersección 
entre voz y tecnología. A partir de un interés personal en el proceso de 
codificación lineal (LPC) inventado por Bell Labs para reducir la cantidad 
de datos del habla transmitida a través del teléfono, Lansky comienza a 
106 Young, Ibid., 137-40.
 La grabación del sonido comienza a amplificarse en la 
habitación de modo que la reverberación en el espacio va causando 
una distorsión del habla. Mediante la repetición, su tartamudeo queda 
a la vez enfatizado y mitigado por la reverberación y termina siendo 
un sonido ininteligible que se fusiona con el ambiente sonoro del 
espacio. Así, partiendo de la voz que emana imperfecta del cuerpo, el 
sonido transciende la fisicalidad y se transforma en una sustancia etérea 
de origen desconocido. Aquí, el contexto de la obra es esencial. Las 
reverberaciones de sonido se adaptan al tipo de espacio en que ocurre la 
performance, produciendo sonoridades diferentes en cada ocasión.
 La reinterpretación que propone el artista Martin Backes con I 
am sitting in a machine (2017) explora el fenómeno de la voz separado de 
un cuerpo y un contexto. Una voz sintética repite las palabras de Lucier 
a la manera de una máquina, cuyas características se convierten en los 
rasgos distintivos del hablante, esos que mediante la reverberación 
—recreada digitalmente en este caso— serán a la vez amplificados y 
mitigados hasta perder la referencia al lenguaje. Aquí la voz sintética 
se contrapone a las cualidades físicas de la voz corporal, en tanto que 
es producida por un procesador (no existe la necesidad de coger aire, 
la saliva, el tartamudeo), pero no escapa de sus propias limitaciones 
sonoras. La percibimos como algo ajeno porque suena diferente a 
nuestra propia voz. En un primer momento la máquina llama a nuestra 
capacidad para identificar las voces, pero la presencia tecnológica 
acaba separando el sonido del sonido que emitiría un cuerpo porque 
no sentimos la presencia de cuyas cavidades emergería ese sonido. 
Percibimos inmediatamente que se trata de una voz artificial. Y nuestra 
disposición hacia ella cambia.
 Tal vez el ámbito en que se ha explorado más la relación de 
la voz con la tecnología es en la música. La posibilidad de generar 
nuevos sonidos y de modificar aquellos producidos por la voz ha 
ampliado los límites de la producción musical hasta el punto de que, 
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de Cher es una de las primeras producciones comerciales que emplea 
esta técnica con fines que superan el propósito original de normalizar 
la voz. Aquí, Cher se apropia de esa artificialidad incorporándola como 
una característica de la canción. El resultado es una voz sometida a 
“cirugía” que embellece las propiedades naturales de la cantante, lo 
real es reemplazado por lo sintético y el cuerpo se convierte en una 
abstracción.108
 Destacan también Kraftwerk con el álbum The Man Machine (1978) 
donde se celebran las limitaciones y la artificialidad de la voz editada; 
Moby con su álbum Play (1999) en que samplea voces procedentes de 
tribus africanas para encajarlas en ritmos dance; Eduardo Reck Miranda 
y la aplicación de la inteligencia artificial para la composición musical; 
Björk con su cada vez más acusada figura virtual y su álbum Vespertine 
(2001) y, junto a Matmos, con Medúlla (2004) donde los sonidos del 
cuerpo se emplean como parte de la textura sonora, entre muchos otros.
 La edición de voz es hoy en día una práctica tan habitual que 
ha pasado a considerarse parte del proceso creativo a la hora de crear 
cualquier material en formato sonoro. Sin embargo, siguen existiendo 
límites sutiles que pueden alterar nuestra percepción de las voces. 
Como apuntaba en los capítulos dos y tres, nuestra percepción de la voz 
está lo suficientemente desarrollada como para identificar facultades 
antinaturales en una voz. Una vez que reconocemos algún rasgo que 
excede la capacidad humana, tendemos a distanciarnos de aquella voz, 
pues la entendemos como algo extraño con la que empatizar supone un 
gran esfuerzo. Aunque en algunos ámbitos como la música, el pódcast 
o el audiolibro damos por hecho que la voz ha sufrido algún tipo de 
modificación, en otros como la radio, las comunicaciones instantáneas 
a través de aplicaciones de chat, las grabaciones de audio que sirven 
a modo de registro sonoro o las conversaciones telefónicas, seguimos 
confiando en que escuchamos la voz original del hablante. En caso 
108 Ibid., 96-97.
utilizar la voz alterada por la tecnología como parte de la composición 
musical. En piezas como Iddle Chatter (1985) y Notjustmoreidlechatter 
(1988) la síntesis de voz se emplea para descomponer los sonidos 
del habla según unas variables (vocales, consonantes, tonos, etc.) y 
programar su sucesión a lo largo del tiempo generando texturas sonoras 
imposibles desde una perspectiva humana. En Smalltalk (1988) las 
palabras de una conversación casual se sustituyen por notas generadas 
por ordenador, con un timbre y un tono determinados, de modo que 
escuchamos literalmente la melodía del habla. Y en Now And Then (1992) 
Lansky juega con las fórmulas propias de un cuento infantil que, sin 
resolverse en una narrativa convencional, se suceden en una progresión 
familiar y generan una expectativas en el oyente, que escucha 
atentamente la progresión de los acontecimientos, de los sonidos de 
la voz. Lansky ha explorado la voz desde múltiples perspectivas con la 
convicción de que, como seres humanos, respondemos naturalmente 
a las voces. Y de que la voz, como la pensamos habitualmente, ocurre 
en la cotidianidad y la inmediatez diarias lejos del dramatismo de los 
recitales poéticos. En cuanto a la voz sintética, señala que su interés 
reside justamente en el hecho de que suene ajena: “Creo que las voces 
sintéticas son interesantes, porque suenan como una máquina. Nunca 
serán indistinguibles de los humanos.”107
 Brevemente, cabe mencionar la adopción de la síntesis de 
voz en la estética pop del consumo de masas. El software procesador 
de voz (Auto-Tune, Melodyn, etc.) es una tecnología que se basa en la 
corrección del tono de la voz, de las variaciones en la entonación. Su uso 
es habitual en la mayoría de los discos que se editan hoy en día, pero no 
siempre es audible. Elimina muchas de las desviaciones inherentes a la 
voz y homogeneiza los vibratos. Pero si se aplica para rastrear los tonos 
en un grado extremo, la voz comienza a sonar artificial, como producida 
por alguna variedad de teclado electrónico. El tema Believe (1998) 
107 Young, Ibid., 123.
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3.3. La voz sintética
Desde que el ordenador IBM 7094 cantara la famosa canción Daisy 
Bell (Bicycle Built for Two) en 1962, la tecnología de síntesis de voz ha 
evolucionado hasta el punto de que las máquinas tienen ahora su propia 
voz. Escenas que hace años parecían sacadas de la ciencia ficción, son 
hoy realidades que estamos incorporando a nuestros hábitos diarios. 
Podemos usar la voz para dirigirnos a nuestros dispositivos electrónicos 
y mantener conversaciones con ellos; controlamos nuestro entorno 
doméstico a través de sistemas inteligentes que siguen las tendencias 
de la domótica y el internet de las cosas; confiamos en un asistente 
virtual para que organice nuestra rutina diaria porque conoce mejor que 
nadie nuestros hábitos, nuestros  gustos y nuestros movimientos. Esta 
relación de proximidad se enfatiza aún más por la posibilidad de hablar, 
de dirigir nuestra voz hacia un dispositivo que es capaz de entender 
nuestras palabras, de reaccionar a ellas y de contestar utilizando el 
mismo lenguaje que empleamos nosotros. En parte, la máquina cobra 
una especie de identidad a través de la voz que le permite interactuar 
simulando la condición humana.
El diseño de la voz
Una vez que la tecnología de la síntesis de voz permite incluir un mayor 
número de variables para definir las características de una voz, aparece 
la posibilidad de adaptar las voces a diferentes necesidades y contextos. 
Para conferir un carácter determinado a la máquina se varían parámetros 
como el tono, la velocidad del habla o los rasgos prosódicos de acento, 
ritmo y entonación. La percepción de la voz cambia notablemente con 
cada ajuste. Pensemos en la evolución de la voz del asistente personal 
Siri de Apple desde que fue lanzado en 2011 hasta hoy. No sólo se han 
ampliado sus funcionalidades y respuestas, su manera de hablar se ha 
hecho más parecida a la humana. 
contrario, se pondría en cuestión la veracidad de toda información 
y, lo que resulta más alarmante, la identidad de nuestro interlocutor. 
Fenómenos que comienzan a emerger por el avance de la tecnología en 
el procesamiento y la síntesis de la voz.
VOZ Y TECNOLOGÍA Polifonía (02:52)
104 105
 Fenómenos como el de la adolescente americana Miquela 
Sousa, o @lilmiquela en su cuenta de Instagram, nos dan una idea 
de este espacio intermedio entre realidad y ficción. Miquela es una 
personalidad ficticia creada por un equipo de personas provenientes de 
las industrias tecnológica y de la moda. Y representa todo lo que una 
influencer de Instagram aspira llegar a ser. Con millones de seguidores 
fascinados por su imagen magnética y su estilo de vida, Miquela y sus 
amigos digitales se han convertido en un escaparate —a la manera de 
una celebridad— para multitud de marcas afines a los valores de los 
jóvenes creativos. Por su parte, los usuarios se enfrentan a una ficción 
de la que son conscientes, pero que aceptan como parte de su realidad 
digital. En este escenario la pregunta es, ¿hasta qué punto es necesaria la 
presencia de un humano?110
 La tecnología de síntesis de voz basada en la transformación 
de texto en habla (text-to-speech) también ha hecho posible crear 
celebridades en el mundo de la música. En el año 2000 una colaboración 
entre la empresa japonesa Yamaha y el Music Technology Group 
de la Universidad Pompeu Fabra de Barcelona retomó una línea de 
investigación sobre la síntesis de voz iniciada unos años atrás. En esta 
ocasión buscaban producir una tecnología que fuese capaz de cantar. 
En 2002 el primer prototipo del software llamado Daisy consistía en 
introducir la letra de la canción y ajustar las características de la voz 
sintética. Fue el inicio de lo que en 2004 pasaría a llamarse Vocaloid, 
el primer software sintetizador de voz comercial que vendía voces de 
cantantes digitales. El lanzamiento de Vocaloid 2 vino acompañado, 
además, de una personalidad virtual descendiente de los animes 
japoneses, la adolescente Hatsune Miku. En poco tiempo, Miku se 
convirtió en un fenómeno a nivel mundial, dando conciertos en los que 
110 Kalhan Rosenblatt, “What's human? Instagram's faux influencers gain real 
followers,” NBC News, 12 julio, 2018, https://www.nbcnews.com/tech/tech-news/
what-s-human-instagram-s-faux-influencers-gain-real-followers-n893341.
 Pero el diseño de voces no se limita a crear voces a partir de 
la nada. Un software anunciado por Adobe en 2016,109 Adobe VoCo, va 
un paso más allá en el diseño de las voces. A la manera del programa 
de edición Photoshop, que permite editar imágenes a partir de 
herramientas para cortar, copiar y pegar píxeles para manipularlas, 
el software VoCo —apodado el Photoshop para voz— permite aplicar 
estas herramientas para editar las ondas sonoras de las voces. Y no sólo 
editarlas, cambiando el orden y la secuencia de las frases y palabras, sino 
de generar nueva información ausente en la grabación original. Esto 
es, a partir del análisis de las ondas sonoras, el programa aprende las 
características de la voz grabada, la forma de hablar de la persona, y es 
capaz de reproducir nuevo contenido con esas mismas características. 
Aquí, es la máquina la que convierte un texto introducido por el usuario 
en habla, en sonido. 
 La edición de imágenes ha pasado a ser una práctica aceptada 
y extendida en la gran mayoría de contextos que alcanzan a un público 
general: prensa, películas, publicidad, redes sociales, etc. Damos por 
hecho que las imágenes de personas han sido tratadas para eliminar 
cualquier rasgo indeseado. La mayoría de filtros de aplicaciones sociales 
como Snapchat e Instagram se basan en modificar los rasgos de la 
cara, en añadir brillo a los ojos, en aumentar el tamaño de los labios, 
en difuminar las imperfecciones de la piel. Ahora este retoque se lleva 
al terreno de la voz donde, además, la edición cuestiona de nuevo el 
aspecto de la veracidad. Si no podemos asegurar que las palabras dichas 
por una persona provienen realmente de su cuerpo, que han sido 
dichas de verdad, ¿cómo podemos creer en la veracidad de cualquier 
información? ¿Dónde se sitúa la línea entre lo real y lo simulado? ¿Qué es 
realidad y qué es ficción?
109 Adobe Communications Team, “Let’s Get Experimental: Behind the Adobe 




formulario. Los IVR son programáticos, no conversacionales.
 En los modelos de interacción programáticos el usuario debe 
aprender el lenguaje de la máquina para poder comunicarse con ella. Ya 
sea mediante gestos, a través del tacto con la pantalla, del click del ratón, 
o de entender las metáforas gráficas del escritorio. Las posibilidades de 
interacción en estos sistemas están predefinidas con antelación; los 
menús y los botones ayudan a realizar acciones pero al mismo tiempo 
constituyen los elementos limitadores de nuestras interacciones. Si la 
opción no está en la pantalla (en la interfaz gráfica), entonces no es una 
opción.112
 El avance del procesamiento de lenguaje natural (PLN) con las 
capacidades para el reconocimiento automático del habla (RAH) y la 
comprensión de lenguaje natural (CLN) han hecho posible el desarrollo 
de sistemas que son capaces de reconocer inputs no programáticos. 
Esto ha invertido la dinámica anterior al permitir que las personas nos 
comuniquemos utilizando nuestra manera de hablar natural. Y desplaza 
la responsabilidad de la comunicación del usuario a la máquina, al 
equipo de desarrollo de los programas para voz, que deben ajustarse y 
aprender de los hábitos de las personas.
 Además del avance de la inteligencia artificial, también la 
creciente presencia en el mercado de dispositivos con funcionalidades 
basadas en la voz está fortaleciendo este tipo de interacciones. La 
modernidad de los asistentes de voz empieza con la presentación de 
Siri en 2011. La publicidad del iPhone 4s anunciaba un mundo en que la 
voz era una interfaz cada vez más presente en nuestro día a día. Amazon 
siguió la tendencia presentando a Alexa junto con su altavoz inteligente 
Echo en 2014, un dispositivo que no era para el individuo, sino para su 
112 Bret Kinsella, Caroline Kinsella, y Ava Mutchler, Voice UX Best Practices: Lessons 
from 17 experts (Voicebot.ai, 2018), 10, https://voicebot.ai/voice-ux-best-practices-
ebook/.
el escenario era sustituido por una pantalla inmensa al estilo de grupos 
como Gorillaz. El producto de Vocaloid junto a la fama de Miku situaron 
la síntesis de voz en el punto de mira de la industria musical japonesa.111 
Una moda que todavía continúa hoy en día.
 Así, el diseño de la voz comienza a asomar en varios sectores 
como respuesta a necesidades que surgen con los avances tecnológicos. 
No tan solo como parte de la industria musical, sino como componente 
de un presente en el que cada vez más la voz humana se pone en relación 
con la voz de la tecnología.
Interacción a través de la voz
Hasta hace poco la interacción a través de la voz se limitaba a los 
sistemas de respuesta de voz interactiva o IVR, del inglés Interactive Voice 
Response, utilizados para gestionar las llamadas de algunas empresas de 
la banca, la telefonía o los servicios de administración estatal. Es decir, 
estaba ligada a la burocracia porque economizaba el tiempo invertido 
de los operarios en cada gestión al adelantar la recogida de información 
del cliente. Sin embargo, el intercambio con estas grabaciones de voz 
era y sigue siendo una fuente de frustración constante para gran parte 
de los usuarios. No sólo debemos amoldar nuestra forma de hablar a las 
opciones que nos indica el sistema, sino que tenemos que esforzarnos en 
pronunciar las palabras de la manera adecuada para que nos entienda. 
En principio estos sistemas se basan en obtener un input concreto del 
usuario como “si”, “no” y otras categorías predefinidas en su base de 
datos. Por tanto, la voz del usuario actúa como un click de voz, una 
selección parecida a la que haríamos utilizando la interfaz gráfica de un 




altavoz inteligente en casa pasó de 47,3 millones en 2018 a 66,4 millones 
a finales de ese mismo año, lo que representa el 26,2% de la población.115 
En el ambiente doméstico la adopción de los altavoces inteligentes suele 
estar propiciado por otro tipo de sistemas de conectividad del hogar 
basados en la tecnología inalámbrica. Así, entre los usos más frecuentes 
se encuentra también hacer preguntas generales —lo que convierte al 
asistente en un buscador interactivo que funciona con voz—, escuchar 
música a través de algún servicio de streaming, consultar el tiempo, 
poner alarmas y temporizadores, escuchar la radio, usar alguna skill o 
acción instalada por el usuario, etc.
 En ambos casos, en sus interacciones con los asistentes, los 
usuarios valoran por encima de todo la capacidad de los sistemas para 
entenderles cuando hablan (67%), la calidad del sonido (54,9%), 
la cantidad de funcionalidades que ofrece (50,7%), la velocidad de 
respuesta (45,1%) y su personalidad (sólo un 15,4%).116 Aspectos que 
nos hablan de las experiencias previas de los usuarios con los sistemas 
IVR. 
 Pensar en modelos de interacción para voz y diseñar para 
la conversación conlleva un cambio de paradigma respecto a las 
interfaces gráficas. Las interfaces que predominan hoy en día siguen 
siendo fundamentalmente visuales, la web, el móvil, la televisión, 
los sistemas de navegación, etc. Aunque entendemos que la visión y 
el oído son complementarios en muchas ocasiones, como veíamos en 
secciones anteriores, la interacción con el espacio visual y con el tiempo 
sonoro es muy distinta. Al leer algo en una pantalla, la información más 
importante se coloca al principio, en un lugar con visibilidad para que 
la gente la lea primero. En el mundo del sonido ocurre lo contrario. La 
115 Bret Kinsella, y Ava Mutchler, 2019, “Smart Speaker Consumer Adoption 
Report,” Informe estadístico, Voicebot.ai, fecha de consulta 24 jul. 2019, 3, https://
voicebot.ai/smart-speaker-consumer-adoption-report-2019/.
116 Kinsella y Mutchler, “Voice Assistant Consumer Adoption Report,” 29.
entorno doméstico. Seguido de Google con su propio asistente en el 
dispositivo Google Home.113 En 2019, estas tres empresas se reparten 
el mercado de los altavoces inteligentes con Amazon a la cabeza. En 
cuanto a los asistentes de voz, Apple encabeza la lista por el uso de Siri a 
través de los smartphones, seguido del asistente de Google.
 El uso de la voz predomina en los smartphones más que en 
cualquier otra plataforma. El hecho de que tengamos el dispositivo 
siempre a mano nos predispone a recurrir al asistente en situaciones en 
las que tenemos alguna limitación, por ejemplo, cuando tenemos las 
manos ocupadas. Encuestas recientes 114 revelan que el uso más frecuente 
se produce en el momento de conducir (62%), seguido del tiempo libre 
en casa (38%), mientras hacemos tareas domésticas (26%), al cocinar 
(24%) y durante los desplazamientos a pie (21%). Y señalan también 
los usos más frecuentes: hacer una pregunta (83,6%), consultar una 
dirección y utilizar el navegador (70,6%), buscar un lugar para comer 
(55,5%) e investigar un producto antes de comprarlo (41,8%). En 
estos casos, el uso de la voz parece estar relacionado con el multitasking. 
Recurrimos a la voz porque nos permite hacer varias acciones a la vez. 
Mientras que la interacción con la pantalla generalmente requiere de la 
atención de nuestros ojos y nuestras manos, podemos usar la voz aún 
cuando tenemos el cuerpo enfocado en otra actividad. Las primeras 
skills (las aplicaciones de los asistentes) para Alexa se basaban en recetas 
y estaban diseñadas para ser accesibles en el momento de cocinar. 
 El otro tipo de dispositivos con interacción de voz —los altavoces 
inteligentes como el Echo de Amazon, el Google Home y el reciente 
HomePod de Apple—, también apoyan la tendencia de adoptar sistemas 
basados en voz. En Estados Unidos la cantidad de adultos que tenían un 
113 Bret Kinsella, y Ava Mutchler, 2018, “Voice Assistant Consumer Adoption 
Report,” Informe estadístico, Voicebot.ai, fecha de consulta 23 jul. 2019, 4, https://
voicebot.ai/voice-assistant-consumer-adoption-report-2018/.
114 Kinsella y Mutchler, “Voice Assistant Consumer Adoption Report,” 10-13.
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de uso posibles. Del mismo modo que la aparición de los smartphones 
cambió los estándares en el mundo del diseño web enfocándose en 
solucionar el contexto de interacción más complejo —mobile-first— 
en que la pantalla obligaba a reducir el espacio y el contenido de una 
web a la palma de la mano, el diseño para voz es el nuevo entorno 
que requiere de una atención especial. Pero en este caso no se trata de 
diseñar voice-first, sino de pensar en el dispositivo y el contexto de uso 
del usuario. Es lo que comienza a conocerse como diseño multimodal o 
multiplataforma; un acercamiento al diseño de interacción centrado en 
el contexto, que determina el dispositivo y los elementos idóneos para la 
comunicación en cada caso.118 
 Así, la comunicación debe adaptarse a los diferentes canales. 
El mercado de servicios de terceros, siguiendo el modelo de las 
aplicaciones para smartphones, encuentra la conexión con el usuario a 
través del sonido de la voz y de los sonidos asociados a su marca. Por 
ejemplo, si pensamos en la skill de Vueling para Alexa, como usuarios 
tendremos unas expectativas sobre el tipo de voz —probablemente 
femenina, juvenil y enérgica— y el tipo de sonidos que escucharemos 
asociados al servicio. Nuestra percepción y experiencia con la marca 
nos lleva a crear una idea sobre su personalidad. Cuando las marcas 
empiezan a cobrar su propia voz, definir el carácter, la forma de hablar 
y el tipo de vocabulario que utiliza esta voz se convierte en una parte 
fundamental de la experiencia con la marca. El reto del branding sonoro 
está en traducir los valores de la marca que se expresan en términos 
visuales (logotipo, material gráfico, colores, tipografía, publicidad) al 
mundo del sonido. ¿Cómo podría expresarse el color amarillo de Vueling 
a través de sonidos?
 Con lo anterior, parece que la tendencia de interacción con 
la tecnología en el futuro se aleja del dispositivo unipersonal, privado 
y centrado en el dispositivo, y se orienta hacia una presencia más 
118 Ibid., 32-35.
información que se quiere enfatizar debe colocarse al final, para que 
el usuario recuerde las últimas palabras que ha escuchado. Nuestra 
capacidad para memorizar largas cadenas de palabras es limitada, por 
eso tomamos notas en clase o en una conferencia. Al diseñar para voz, 
hay que ser consciente de los límites de nuestra atención y de nuestra 
memoria. Las interacciones de voz se extienden en el tiempo, paso a 
paso, mientras que las visuales ocurren en un plano espacial, donde 
vemos todas las opciones a la vez.
 En este sentido, una de las claves del diseño conversacional 
consiste en prever la multiplicidad de fórmulas distintas que tiene el 
usuario a la hora de preguntar y responder al asistente. Cada persona 
habla de manera diferente. Por eso, el sistema debe ser capaz de 
aprender las posibles variaciones de una pregunta y de ser “inteligente” 
en el sentido de anticipar las posibles reacciones del usuario. Cathy 
Pearl, responsable de diseño de conversación en Google, plantea el 
siguiente ejemplo: a la hora de ofrecer opciones durante la reserva de 
una habitación de hotel, las preguntas deben estar formuladas de modo 
que el usuario entienda cuándo es su turno de hablar. En el caso de la 
pregunta ¿en qué momento prefiere hacer el check-in, por la mañana o por 
la tarde?, la formulación invita al usuario a responder justo después de 
escuchar la palabra check-in sin llegar a oír las opciones a las que tiene 
que ajustarse. Al reformular la pregunta en ¿prefiere hacer el check-in por 
la mañana o por la tarde?, se consigue evitar el posible error del usuario.
 Interactuar con la voz nos permite repartir nuestra atención 
entre varias actividades simultáneas. Podemos hablar con alguien 
mientras cocinamos o conducimos, pero no podríamos escribir al mismo 
tiempo. La simultaneidad de acciones es otro aspecto a tener en cuenta 
a la hora de diseñar experiencias sonoras.117 
 Esta multiplicidad de plataformas, dispositivos y contextos de 
interacción remarca la necesidad de diseñar pensando en todos los casos 
117 Kinsella et al., Voice UX Best Practices, 18-20.
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“natural”, menos abrupta, del mundo tecnológico en nuestra realidad. 
Si ahora dependemos de nuestros móviles, en el futuro, las conexiones 
entre dispositivos en diferentes situaciones y espacios (hogar, coche, 
trabajo, transporte, etc.) nos permitirán interactuar hablando en cada 
escenario en el que nos encontremos, y de manera colectiva. En ese caso, 
los entornos cobran una relevancia especial al transformar el ambiente 
sonoro en un espacio activo, que escucha, a la espera de una palabra 
que active la comunicación. El hecho de utilizar la voz como interfaz 
para actuar en el mundo digital convierte el momento de la interacción 
en algo más orgánico que requiere menos esfuerzo de la parte humana, 
pero también pone en cuestión aspectos de privacidad de las personas. 
Con la voz, el usuario está continuamente expuesto a la posibilidad de 
interactuar. En vez de enfrentarle a nuevos modelos de interacción cada 
vez, el ideal que se propone en los diseños para voz pretende incorporar 
toda acción en el entorno digital dentro del hábito natural del habla, de 
la conversación. La decisión de activar el móvil se sustituye por algo tan 
habitual como pronunciar una palabra. En parte, el espacio privado es 
invadido por una presencia que permanece atenta a una señal de voz.
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Todo cuanto se mueve en nuestro mundo hace 
vibrar el aire. Si se mueve de tal manera que oscila 
más de aproximadamente 16 veces por segundo 
este movimiento se oye como sonido. El mundo, 
entonces, está lleno de sonidos. Escuchen. 
Desprejuiciadamente atentos a cualquier cosa que 
esté vibrando, escuchen. Permanezcan sentados 
silenciosamente por un momento y perciban.119 
Con estas palabras Raymond Murray Schafer, músico y fundador del 
World Soundscape Project (WSP) en los años 60, hace una invitación 
al lector a centrarse en los sonidos de su entorno. En la misma línea, 
John Cage escribe: “música es sonidos, sonidos alrededor nuestro, así 
estemos dentro o fuera de las salas de concierto.”120 Para ellos, estamos 
rodeados de música en todo momento porque estamos rodeados de 
sonido. Pero hoy en día no prestamos demasiada atención a los sonidos 
que nos rodean. Más bien nos evadimos de ellos silenciándolos con otro 
tipo de información sonora de nuestra elección. La tecnología de sonido 
actual hace posible que podamos crear nuestro propio mundo sonoro. 
Los auriculares nos sumergen en un espacio privado, a modo de burbuja, 
en que experimentamos el sonido desprovisto de su correspondencia 
visual. Mientras andamos por la calle vemos lo que ocurre en ella pero 
escuchamos algo totalmente ajeno al entorno urbano. Un fenómeno 
de disociación del contexto facilitada por la tecnología que Schafer 
denominó esquizofonía:
119 Schafer, El nuevo paisaje sonoro, 17.
120 Ibid., 13.
Desde la invención de equipos electrónicos para la transmisión 
y el almacenaje del sonido, cualquier sonido natural, no importa 
cuan tenue fuere, puede ser aumentado en su intensidad y 
disparado alrededor del mundo, o envasado en una cinta o 
disco para las generaciones del futuro. Hemos desdoblado el 
sonido de los productores del sonido. A esta disociación la llamo 
esquizofonía, y si uso una palabra que suena muy parecido 
a esquizofrenia, es porque deseo vehementemente sugerir a 
ustedes el mismo sentido de aberración y drama que evoca esta 
palabra, pues los desarrollos de los cuales estamos hablando han 
producido efectos profundos en nuestras vidas.121 
¿Cómo escuchamos? ¿Cuáles son estos efectos profundos en nuestras 
vidas? ¿Qué relación tenemos con las voces mediadas por la tecnología? 
Preguntas que abordaré a lo largo de la esta sección final, en un intento 
por entender algo más acerca de la oralidad y la escucha en el momento 
actual.
 Uno de los principales cambios que se han producido en nuestro 
consumo de información ha sido la manera en que experimentamos el 
tiempo. Como había mencionado en el capítulo uno, antes del cambio 
a la transmisión digital en los medios, nuestro sentido del tiempo 
estaba, por así decirlo, sincronizado con el de los demás. Teníamos una 
experiencia del tiempo colectiva cuando veíamos el momento del gol 
en la televisión o escuchábamos la radio. Es algo que todavía podemos 
vivir en conciertos y eventos de música en directo. Donde los músicos 
se dejan llevar por la energía del público, alterando el ritmo de sus 
canciones, acelerando y pausando la velocidad con la que tocan como si 
el tiempo fuese elástico. En música, esta experiencia del “tiempo real” se 
121 Ibid., 57.
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conexión física con el oído. En cuanto a la voz, en el contacto inmediato 
entre la boca del hablante y la oreja del oyente que ocurre mediante 
estos dispositivos se crea una extraña intimidad vocal. Normalmente la 
gente no se acerca a los oídos de los demás para hablar. Y desprovista 
de la referencia visual del cuerpo parlante, esta intimidad sonora deriva 
en un ejercicio de imaginación. El cuerpo del otro es imaginado a partir 
de las características de su voz, que escuchamos con una claridad e 
inmediatez que no habían sido posibles nunca antes. Es esta proximidad 
la que nos sumerge en el espacio privado de la escucha, en un espacio 
ficticio tridimensional en que hablante y oyente parecen ser los únicos 
que están presentes.123 
 El acto de escuchar, inconsciente, tiene mucho que ver con 
la manera en que navegamos el espacio. Al tener dos orejas podemos 
conocer la dirección de la que provienen los sonidos y localizarlos 
respecto a nuestro cuerpo. Por eso podemos entender el espacio a 
partir de los sonidos. Cuando bloqueamos la escucha natural utilizando 
auriculares, nos volvemos menos conscientes del entorno que nos rodea. 
Para Krukowski, “con todos esos auriculares, es como si intentáramos 
evitar el contacto auditivo.”124 Experimentamos el sonido como en 
un auditorio con paredes aislantes que absorben las reverberaciones 
indeseadas para procurar un sonido limpio. La diferencia es que 
el nuevo espacio de reverberación es nuestro cráneo. Y hace falta 
mucha tecnología para aislarnos en nuestras respectivas cámaras de 
resonancia.125 
 La tecnología digital nos da medios para influir en los sonidos 
que escuchamos. Ajustando el volumen podemos hacer que el sonido 
más sutil se oiga inmenso y reducir los instrumentos de una orquesta 
a un susurro. La mayoría de dispositivos tienen también otros filtros 
para ajustar las frecuencias graves y agudas. De esta manera se 
123 Young, Singing the Body Electric, 158.
124 Krukowski, Ways of Hearing, 29.
125 Ibid., 46.
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contrapone al “tiempo digital”, aquel que está sujeto al metrónomo, a la 
regularidad de la máquina. Cuando en los años 80 aparecen las interfaces 
digitales de instrumentos musicales (MIDI), el tiempo en música pasa 
a concebirse con la regularidad de un reloj. Del mismo modo, al pasar 
de la retransmisión analógica a la digital, celebramos el momento del 
gol con unos segundos de diferencia entre televisión y televisión debido 
al fenómeno de la latencia; el retraso en las comunicaciones digitales 
provocado por el tiempo que el ordenador tarda en procesarlas.
 En el entorno digital vivimos este desfase temporal en la 
comunicación continuamente; el orden en que vemos las noticias en 
las redes sociales, donde se alternan informaciones relevantes con el 
contenido más reciente; la conversación a través del chat que se detiene, 
se interrumpe o se prolonga durante días con silencios temporales que 
no terminan; el acceso y consumo de contenido adaptado a nuestro 
propio tiempo y no al que establece la retransmisión; la posibilidad 
de elegir qué ver y escuchar, cuándo y dónde hacerlo. Como apunta 
el músico Damon Krukowski, “cuando pasamos de la retransmisión 
analógica a la digital (from broadcast to podcast), renunciamos a la 
oportunidad de experimentar el tiempo juntos —en el mismo instante— 
a través de nuestros medios. Y cuando cambiamos el tiempo real por el 
tiempo digital en música, perdemos la habilidad de compartir nuestra 
experiencia individual del tiempo entre nosotros.”122 
 Hoy en día solemos experimentar el sonido digital a través de 
pequeños dispositivos: los altavoces del interior de nuestro coche, los de 
nuestro ordenador, los auriculares que introducimos directamente en 
nuestros oídos o los que los envuelven creando una cápsula insonorizada 
— accesorios que dependen de otro dispositivo más, el smartphone. 
Todos ellos, desde la invención del teléfono (1876), el fonógrafo (1877), 
la radio (1904), el Walkman (1979), el iPod (2001), se basan en una 




acompañante se convierte en ruido. Cualquier sonido puede convertirse 
en señal si le prestamos atención. Por tanto, toda señal potencial se 
encuentra envuelta en un mundo de ruido. Nuestro cerebro tiende a 
prestar atención a la señal en un momento dado y descarta el resto de 
sonidos que nos rodean. Aunque estamos oyendo esos sonidos de fondo 
continuamente al percibirlos con los oídos, no los procesamos como 
información relevante.128
 En percepción visual se habla de la alternancia entre figura y 
fondo, cualquiera de ellos puede ser el mensaje para el ojo dependiendo 
de lo que se quiera ver. Del mismo modo, en un estudio digital, 
el ingeniero de sonido elige cuáles son los sonidos deseados y los 
indeseables. Decide qué es señal y qué es ruido. Y detrás de los espacios 
“en blanco”, de los silencios, hay un mundo de eventos sonoros que han 
sido eliminados de la composición.
 En secciones anteriores hemos visto que hoy en día la edición 
forma parte de los procesos de diseño sonoro y composición musical. La 
tecnología permite que el sonido y, concretamente, nuestra voz, llegue 
más lejos que nunca. Pero no todos los aspectos de la voz consiguen 
superar la transmisión. Más allá de las palabras, el sonido de la voz 
en sí —la prosodia del habla, la intención, los silencios cargados de 
significado— no siempre es audible a través de los medios digitales. Y si 
es así, ¿estamos comunicando todo lo que queremos transmitir?
128 Krukowski, “Signal & Noise,” en Ways of Hearing, 116-130.
introduce la selectividad en el acto de escuchar, los oyentes podemos 
influenciar y controlar aspectos del sonido que en el pasado respondían 
a leyes naturales fuera de nuestro control. Hoy en día, nos parece más 
“natural” escuchar música reproducida electrónicamente que escuchar 
música en vivo. La correspondencia entre el movimiento físico de 
producir un sonido y el efecto que provoca en nosotros —la energía 
de un sonido fuerte, la tensión de uno agudo, el relajamiento de los 
graves— genera una empatía con el intérprete que nos provoca placer 
porque entendemos que produce los sonidos con su propio cuerpo. Sin 
embargo, esta correspondencia no se da cuando subimos el volumen de 
la música. No aumentamos la tensión de los músculos, ni la energía, ni 
el relajamiento. Los movimientos del compositor que se sienta frente a 
los controles de sonido al crear música electrónica tiene poco que ver, 
en términos físicos, con el efecto que está produciendo mediante el 
sonido.126 
 En el mundo analógico aumentar el volumen de un audio 
significaba aumentar también el sonido de fondo, el ruido. Señal y 
ruido estaban estrechamente ligados en las cintas y los vinilos por las 
cualidades inherentes al medio. Con la tecnología actual, en la que no 
hay superficie física ni interferencias, podemos aumentar el volumen 
todo lo que queramos sin llegar a escuchar nada de ruido. Lo que 
obtenemos es más volumen.
 Schafer define el ruido como “cualquier señal sonora 
indeseada.”127 Y es que nuestra escucha es selectiva. Nuestro cerebro 
analiza lo que percibimos como señal y como ruido en cada situación. 
En un restaurante lleno de gente, entendemos como señal la voz 
de la persona que se sienta frente a nosotros hasta que alguien de la 
mesa de al lado dice algo que nos interesa. Sus palabras pasan a ser 
la señal hacia la que dirigimos nuestra atención y la voz de nuestra 




puedes preguntar, escuchas una voz tan atentamente como lo haces en 
un pódcast? Solo en la vida real”131 concluye Krukowski. La narrativa 
informal a modo de conversación, la intimidad que crea la proximidad 
al micrófono y la alternancia de distintas voces que caracterizan a este 
formato consigue transmitir la sensación de naturalidad que nos conecta 
con una escucha atenta.
 La proximidad en la escucha se hace especialmente evidente 
en géneros como los recientes sonidos ASMR (Autonomous Sensory 
Meridian Response), que se basan en reacciones físicas desencadenadas 
por la estimulación del sistema nervioso. El efecto se produce gracias 
a la técnica del micrófono; los sonidos se graban a una distancia 
mínima, de modo que el oyente los percibe a una distancia muy corta, 
directamente en su oído, a través de los auriculares. Los sonidos más 
sutiles —susurros, saliva, el roce del cartón, los cepillos, el golpeteo de 
las uñas sobre diferentes superficies, etc.— se intensifican al colocarse 
en primer plano sonoro. Sirven como sonidos de relajación que además 
producen estímulos placenteros a los oyentes que son sensibles a ellos. 
En Spotify ya hay cantidad de listas de reproducción dedicadas a este 
tipo de sonidos que se escuchan especialmente para conciliar el sueño. 
La oscuridad, el silencio del entorno, la postura del cuerpo, la relajación, 
hacen que el sonido sea el medio idóneo para el momento antes de 
dormir. Los sonidos que escuchamos, las voces, se redimensionan 
alcanzando su máxima expresión. Y resultan especialmente sugerentes 
para la imaginación.
 Otra tendencia relacionada con la voz que se ha impuesto en 
los últimos años es el uso de aplicaciones para la meditación guiada. En 
ellas, se proponen audios a modo de sesiones de meditación en los que 
una voz adopta el papel de narrador y guía al oyente hacia un estado de 
131 Damon Krukowski, “In Praise of Voice,” The MIT Press Reader, 24 junio, 2019,
https://thereader.mitpress.mit.edu/in-praise-of-voice-pódcasts/.
4.1. Escucha de la voz
Hace unos años, los teléfonos analógicos invitaban a permanecer en 
línea durante mucho tiempo. Sus auriculares transmitían el rango 
completo de sonidos que capturaban al otro extremo, de modo que 
teníamos la sensación de estar cerca de la otra persona. Con el cambio 
a los teléfonos digitales este efecto de proximidad se ha perdido. Ya no 
escuchamos los detalles de la respiración, ni las rozaduras de la ropa, ni 
la saliva. Los teléfonos modernos no transmiten el rango completo de 
sonido, lo procesan y comprimen eliminando todo aquello que resulta 
innecesario, es decir, todo lo que no son palabras. Esta compresión hace 
posible el enorme alcance de la comunicación digital, del mismo modo 
que la reducción de sonido a mp3, las fotografías a jpg y las películas 
a videos de YouTube facilita la distribución de los datos a través de los 
canales digitales.129
 Hoy, formatos como el pódcast pretenden recuperar esa 
proximidad utilizando la tecnología para enfatizar la cercanía de las 
voces. A pesar de su longitud, del tiempo y la atención que requieren, 
en los últimos años parece haber surgido un interés especial por ellos. 
A principios de 2019 Spotify anunció que dedicaría parte de su servicio 
de streaming al nuevo formato “porque los usuarios de pódcasts 
pasan casi el doble de tiempo en la plataforma.”130 El pódcast nos 
permite escuchar voces. En ellas encontramos capas de significado, 
personalidades y emociones. Sabemos que tenemos una gran capacidad 
para extraer información y reconocer el sonido de una voz. Y que somos 
especialmente sensibles a ellas. Los oyentes que escuchan un pódcast 
habitualmente desarrollan una relación cercana con el anfitrión del 
programa, sólo por el hecho de escuchar su voz. “¿Dónde si no, te 
129 Krukowski, “Love,” en Ways of Hearing, 48-69.




la experiencia de Amanda Hess nos puede resultar familiar cuando 
explica: “El objetivo de escuchar las grabaciones era concentrarme en 
la voz — no en las meta implicaciones de utilizar mi smartphone para 
crear una relación parasocial con una extraña a la que ahora necesito 
para satisfacer una necesidad humana esencial. Pero pronto empecé a 
preguntarme quién era la persona que me susurraba al oído cada noche. 
La nuestra es una relación extrañamente íntima. Su voz es la última voz 
que oigo antes de irme a dormir. Ella me habla más allá del punto en el 
que soy consciente de estar escuchando algo.”134 
 Los dispositivos de escucha personales nos han dado la capacidad 
para cambiar el paisaje sonoro a nuestra voluntad y herramientas para 
evitar vernos afectados por los sonidos que nos rodean. El músico 
Mack Hagood se refiere a esto como orphic media; en la mitología griega 
Orfeo salva a los marineros atraídos por los cantos de las sirenas cuando 
interpreta una melodía con su lira, tapando el sonido de sus voces. Al 
mismo tiempo que nos  otorgan el poder de elegir, los auriculares nos 
hacen más dependientes de esa tecnología que nos genera ansiedad 
en un principio. En los 80, el llamado efecto Walkman incrementó los 
sentimientos de propiedad y poder de los usuarios al sentir que tenían el 
control de sus vidas diarias. Esto llamó la atención de los teóricos de los 
medios, que comenzaron a reflexionar sobre la relación entre el sonido y 
la elección personal en relación a la búsqueda de confianza o serenidad. 
Para Hagood, lejos de liberarnos de nuestras ansiedades, nuestros 
hábitos de escucha individual nos producen una ilusión de libertad y 
control, un espacio sonoro seguro “entumeciendo y agudizando los 
sentidos, generando nuevas sensibilidades auditivas y medios para 
suprimir y enmascarar el sonido.”135 
134 Hess, Ibid.
135 By Hua Hsu, “The Noises We Try Not To Hear,” The New Yorker, 31 mayo, 2019,
https://www.newyorker.com/books/under-review/the-noises-we-try-not-to-
hear.
relajación. Generalmente el único sonido audible es el sonido de la voz 
del narrador, abstraído de cualquier entorno, como si fuese una voz que 
proviene desde dentro de la cabeza del oyente. La voz debe tener unas 
características especiales para conectar con cada persona. El ritmo, 
la entonación y la intención de cada palabra cobran una importancia 
especial a la hora de construir el espacio sonoro de relajación. La 
periodista Amanda Hess describe su experiencia con la voz de Tamara 
Levitt, una de las narradoras de la app Calm: “Me gusta que la voz en 
el móvil sea la de una mujer. No necesito a un hombre diciéndome lo 
que tengo que hacer. Su tono es amable y optimista. Parece que está 
sonriendo mientras habla. Sus palabras suenan claras y nítidas, pero 
están suavizadas, se arrastran alrededor de los extremos, como si su 
voz me introdujera suavemente en cada frase para después soltarme de 
nuevo en el silencio. Sus ands son tan sutiles que apenas se sugieren. A 
veces se detiene en pausas largas, y eso también es maravilloso.”132 
 Meditaciones, historias, conversaciones, voces al fin y al cabo, 
consiguen entrar en los momentos más íntimos de nuestro día a día. A 
través del sonido se exploran nuevos géneros, como el audio erótico,133 
que se sirven de la intimidad de nuestras burbujas de sonido para 
transportarnos a mundos imaginarios.
 Pero el éxito de los servicios basados en la escucha individual 
nos habla de una reacción ante nuestra realidad inmediata. Parece que 
buscamos evadirnos de nuestro entorno hipermediatizado y que, al 
mismo tiempo, anhelamos establecer una conexión de intimidad con 
otro ser humano precisamente a través del medio digital. De nuevo, 
132 Amanda Hess, “The App That Tucks Me In at Night,” The New York Times, 17 
julio, 2019, https://www.nytimes.com/interactive/2019/07/17/arts/calm-app-
sleep-meditation.html.
133 Sarah Larson, “The Audio App That’s Transforming Erotica,” The New Yorker, 21 
julio, 2019, https://www.newyorker.com/culture/culture-desk/the-audio-app-
thats-transforming-erotica.
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a un rango de posibilidades expresivas facilitadas por la tecnología que 
superan los límites de lo humano. Y, al mismo tiempo, la voz retiene su 
esencia en lo corporal aludiendo a las capacidades del cuerpo parar llorar, 
gemir, cantar, reír, suspirar, expresiones que nos recuerdan y nos hacen 
escuchar nuestro propio sonido. Como ya describía Schafer: “Y aquí en 
medio de todo esto, como una viola en un final allegro de trompeta y 
tambor, están los sonidos de nuestras propias voces. Ya no cantamos 
en las calles de nuestras ciudades. Hasta hablar es con frecuencia un 
esfuerzo. Lo que debería ser el sonido más vital de la existencia humana 
se aplasta poco a poco bajo el peso de sonidos que podemos llamar con 
total acierto inhumanos.”138 
138 Schafer, El nuevo paisaje sonoro, 75.
 En cambio, Miriama Young entiende la escucha a través de los 
dispositivos individuales como una simbiosis entre la voz escuchada y el 
oyente. La escucha con auriculares implica una internalización física del 
sonido, en la que escuchamos con nuestros cuerpos. La voz del otro está 
presente en nuestro oído y resuena en el interior del cuerpo como si fuera 
nuestra propia voz. A través de la escucha corporal, conectamos con el 
hablante en tanto que, como oyentes, nos convertimos en cantantes. 
Tenemos la capacidad de controlar y habitar nuestro propio mundo 
sonoro con la inmediatez e intensidad de una interpretación en directo. 
Escuchamos el grano de la voz en nuestro propio oído y comenzamos a 
habitar el cuerpo en la voz que canta.136
 Artistas como Björk exploran este nuevo espacio sonoro 
de intimidad componiendo música para ser escuchada a través de 
auriculares, aprovechando las potencialidades inherentes del medio. 
Se sirve de la proximidad al micrófono para enfatizar los sonidos de la 
respiración y la articulación. Y entiende que su música será consumida 
de acuerdo a los procesos de descarga y compresión actuales, por lo que 
enfatiza las frecuencias que se mantienen durante la conversión a mp3.
 El teórico Rubén Gallo señala la cada vez más estrecha relación 
entre el cuerpo y las tecnologías que modulan, modifican y extienden 
las capacidades humanas. Tecnologías que, en tanto que prótesis, 
mecanizan al ser humano y lo convierten en dependiente de ellas, al 
estar cada vez más mediado por estas mismas tecnologías. Los efectos de 
estas manipulaciones sobre el cuerpo —y la voz— pueden ser profundos 
aunque no necesariamente maliciosos. La relación entre humano-
máquina parece avanzar hacia la búsqueda del perfecto autómata, 
mediante la exploración de la esencia de lo que significa ser humano.137
 La voz humana entendida como una de las tecnologías más ricas 
y a la vez más complejas es extendida hacia nuevos territorios gracias 
136 Young, Ibid., 160-61.
137 Ibid., 179.
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meses que he dedicado a este proyecto he explorado el lenguaje sonoro 
en las dimensiones que he sido capaz de abarcar de acuerdo a mis 
términos, capacidades y limitaciones. Con esto, me gustaría apuntar 
que el resultado no pretende ser más que el relato de mi proceso 
creativo, la historia de mi investigación. Ni el texto redactado ni los 
audios que lo acompañan aspiran a ser productos finales ni desenlaces 
cerrados. Más bien constituyen un registro del trabajo realizado a 
modo de apuntes para futuras exploraciones de estos temas. Así, 
espero que sean considerados de igual manera y que resulten, al 
menos en algún sentido, sugerentes para aquellos que los escuchen.
5.1. Toma de contacto
La grabadora
Gracias a la ayuda del compositor y artista sonoro Carlos Gómez, 
con el que tuve la oportunidad de conversar en varias ocasiones, 
pude familiarizarme con las herramientas necesarias para trabajar 
con voz y sonido. En primer lugar, la necesidad de grabar voces me 
llevó a comprar una grabadora de campo digital, la Zoom H2n Handy 
Recorder, que ofrece una calidad de sonido buena, varios modos 
de grabación y la comodidad de poder transportarla fácilmente. 
Había manipulado equipamiento similar con los accesorios de 
la cámara fotográfica, pero era la primera vez que trabajaba con 
un micrófono. Entendía su funcionamiento por analogía con 
la fotografía; el encuadre pasaba a ser un fragmento temporal, 
el motivo fotografiado era el sonido, la profundidad de campo 
(la cantidad de material capturado) era compartida por ambos 
medios y la sobreexposición (demasiada luz o sonido) producía 
fotografías quemadas y audios saturados o “reventados”.
 En segundo lugar, poco a poco fui percatándome de las 
diferencias en la relación que establecemos con una cámara y con un 
A medida que avanzaba con las lecturas de la investigación teórica, 
apareció un interés por experimentar de primera mano aspectos del 
sonido que me eran desconocidos. Habiéndome formado en diseño 
gráfico, el sentido de la vista ha sido el que más he necesitado a lo 
largo de los años. En gráfico aprendíamos teoría de la percepción, 
fundamentos de las formas, los colores, la composición. Nos 
hablaban del espacio, del lleno y sobre todo del vacío. La figura y 
el fondo. La tensión, el movimiento, la secuencia. Aprendimos de 
tipografías mirando muy de cerca la forma de las letras. Probando 
muchas, aprendimos a reconocer algunas, las buenas. Nos hablaban 
también de símbolos, de marcas y de branding. De cuánto se puede 
reducir el logotipo para que siga siendo visible. De que el morado 
y el marrón son colores complicados. Más tarde, trabajando como 
diseñadora visual de servicios digitales, aprendí que estas formas 
y tipografías son accionables, que no estáticas. Empecé a pensar 
en flujos, procesos y feedbacks que debían recibir los usuarios. En 
productos multiplataforma que se adaptan a distintos tamaños y 
dispositivos. En aspectos de renderizado de fuentes, resolución de 
imágenes, grosor de iconos y columnas para organizar el espacio. 
Comencé a diseñar visualizaciones de datos bancarios, listas de menús 
desplegables y footers que debían recoger todos los enlaces posibles. 
Lo visual, en este caso, se supeditaba a “lo que se entendiera mejor”. 
Estos años han servido como un entrenamiento de los ojos. Mirando, 
se aprende a ver. Y sospecho que ocurre lo mismo con el oído. 
 Esta investigación supone para mí una introducción al mundo 
del sonido, una invitación a la escucha, un cambio en la forma de 
percibir y experimentar mi entorno, una tentativa de entender más 
allá de la vista, una renuncia voluntaria al acto de ver. Durante los 
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que podemos rellenar con sonidos o dejar transcurrir en silencio. 
Digamos que al grabar elegimos intervenir, mientras que al tomar 
una fotografía la intervención nos es impuesta por la cámara. 
 La grabación de sonido registra el cuerpo de una 
persona a través de su voz mientras que la fotografía lo hace 
por medio de su imagen. El valor que se otorga a una y a otra 
depende en gran parte de la cultura en que se inscriben. En la 
nuestra, la imagen sigue prevaleciendo sobre las palabras.
Mi voz
Una vez familiarizada con la grabadora, el siguiente paso consistió 
en familiarizarme con mi voz. Como hemos visto a lo largo del texto, 
nuestra voz suena diferente para nosotros a como lo hace para los 
demás debido a que la escuchamos desde dentro, desde los espacios 
de resonancia de nuestro cuerpo. Escuchada en una grabación, 
nuestra voz nos produce una sensación de extrañamiento porque no 
reconocemos su sonido como si fuese nuestro. Esta percepción es 
completamente subjetiva. Las personas que escuchan nuestra voz 
grabada la reconocen y asocian a nosotros con facilidad. Al igual 
que nosotros percibimos la voz de los demás en todas sus formas. 
 Con la repetición, el extrañamiento desaparece y nos 
acostumbramos a escuchar solamente el sonido de una voz. En mi 
caso, cuando escucho mi voz grabada no la pienso como mía, sino 
como una voz que tiene ciertas características sonoras. Resulta un 
ejercicio interesante; consiste en abstraer la voz de las palabras 
para concentrarse en sus cualidades de timbre, tono, acento, 
entonación, en los sonidos del idioma que utiliza y en los detalles que 
la diferencian del resto de voces. Describir esto con palabras no es 
sencillo. Mi voz no es una voz profesional. No he tenido ningún tipo 
de entrenamiento vocal ni experiencia en ámbitos relacionados con 
el ejercicio de la voz. Naturalmente, todos somos hablantes y usamos 
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micrófono. Ante la primera —tal vez porque estamos más habituados 
tanto a usarla como a estar delante de ella— tendemos a actuar, a 
mostrar nuestra mejor cara. Cuando nos hacen una fotografía nos 
volvemos autoconscientes por unos segundos. Tratamos de colocar 
nuestro cuerpo en una posición agradable para la vista. Y a veces 
sonreímos para “salir bien” cuando no nos apetece hacerlo. Al fin y 
al cabo, la fotografía sólo dura un instante durante el que podemos 
enmascarar nuestros sentimientos. En el mundo de la fotografía, 
el objetivo de la cámara se entiende a veces como un revólver que 
el fotógrafo dispara para capturar a sus víctimas. Apuntar hacia algo 
—especialmente a una persona— implica colocarlo en el punto de 
mira, convertirlo en el sujeto observado con una lente dispuesta a 
escudriñar cada detalle. Y esta relación conlleva un robo de la imagen 
de quien es mirado en el momento de tomar la instantánea. Una 
transacción convencional que hemos aceptado con el tiempo.
 A mi parecer, en el caso de la grabación de sonido la 
relación entre el micrófono y el sujeto grabado es menos agresiva. 
El dispositivo no se entiende como un arma que dispara balas, sino 
como un registro provisional que captura una secuencia. En términos 
fotográficos hablaríamos de una ráfaga de imágenes entre las que 
más tarde elegimos la mejor toma. El medio de la grabación parece 
menos definitivo en tanto que es más sensible a recoger material 
indeseado. El contexto se filtra en el audio. Los sonidos accidentales y 
los errores en la articulación de las palabras siempre están presentes. 
La grabación parece un borrador. A la hora de grabar la voz, la relación 
se hace muy íntima. La cercanía de la boca al micrófono coloca al 
sujeto en una posición un tanto extraña por lo poco habitual. Y al 
igual que la cámara, el micro invita a la quietud, a la inmovilidad del 
cuerpo, pero a diferencia de ésta, requiere de una intervención por 
parte del sujeto. Debemos emitir sonido. Por tanto, somos nosotros 
quienes tenemos el control del sonido grabado. Al accionar el botón, 
se nos presenta un espacio temporal vacío y en movimiento continuo 
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manera, un cambio en la percepción propia del hablante. Y que cada 
lengua puede situarse a una “distancia” de quien la habla. La lengua 
más próxima sería la que se siente como más personal. Aquella que 
generalmente asociamos a los recuerdos de la infancia, la lengua 
materna. Si se conocen más idiomas, los sucesivos ocupan un lugar 
más alejado en función del dominio que se tenga y las experiencias 
que se hayan vivido a través de ella.139 En mi caso, a pesar de haber 
utilizado el español como idioma principal durante la mayor parte 
de mi vida, al hablar en ruso tengo una sensación de transparencia, 
casi vulnerable, que me conecta con el idioma de una manera 
especial. Al pasar al inglés aumenta la distancia con mis palabras. 
Lo siento más impersonal, lo que me permite tener cierta libertad 
o indiferencia hacia lo dicho. En este sentido, siento que el idioma 
actúa como una máscara que disfraza nuestros sonidos habituales.
 Otro aspecto que me llamó la atención fue la sutileza con 
que varía la voz. A medida que avanzaba con las grabaciones me 
di cuenta de que el sonido que producía era diferente cada día. 
Y de que no era capaz de controlarlo. Para sonar igual que el día 
anterior debía reproducir las mismas condiciones. Con esto me 
refiero al equipo y al espacio de grabación, pero también al estado 
físico de mi cuerpo, de mi garganta, y a mi estado emocional. 
Aspectos caprichosos que son difíciles de controlar. Este hecho me 
hizo suponer que no podemos mentir con la voz, que no podemos 
maquillarla como cuando posamos para una fotografía. La voz 
parece revelar la verdadera condición del cuerpo que la emite 
traduciendo la tensión, o la ausencia de ella, a términos sonoros. Al 
menos, una voz no profesional como la que produce mi cuerpo.
 Ser consciente de las cualidades de mi voz me parecía 
139 Convention européenne IF-EPFCL, “Barbara Cassin sobre “El dicho de los 
exilios,” Vídeo de YouTube, 45:10, 20 mayo 2019, https://www.youtube.com/
watch?v=Atc-1r9tBUo.
nuestra voz a diario. Pero a menudo pasamos por alto el cuidado que 
necesita para que podamos aprovechar sus cualidades expresivas. 
Para empezar, diría que mi voz suena femenina, en el sentido de 
que su tono es más elevado al de una voz de hombre, pero no es 
demasiado aguda. La modulación, la variación de tonos a medida 
que hablamos, tiende a ser más plana que accidentada. Puede llegar 
a sonar monótona tras un tiempo por la falta de variación. Mi voz es 
lo contrario a lo que se conoce como “voz proyectada”, la de muchos 
profesores o locutores de radio. Generalmente hablo a un volumen 
bajo, me cuesta elevar la voz. Proyectar la voz significa encontrar 
un equilibrio entre la presión del aire y la masa muscular de las 
cuerdas vocales para que la voz salga sin esfuerzo, sin tensiones en 
el cuello, la laringe o la lengua, para que suene clara. Este equilibrio 
permite proyectar la voz a cualquier volumen sin dañar el tracto 
vocal. Las voces no entrenadas tendemos a aumentar el volumen 
para hablar más alto, pero lo hacemos sin posicionar correctamente 
los músculos provocando tensiones que afectan al sonido de la voz. 
Sé que cuando hablo alto, mi voz se hace nasal y se quiebra con 
facilidad. También simpatizo más con los ritmos pausados. Las palabras 
no suenan ásperas ni roncas, más bien claras aunque suavizadas 
por el aire expulsado. A un volumen bajo, suenan relajadas.
 El idioma que utilizo normalmente es el español. Aunque mi 
lengua materna es otra, el ruso, el acento eslavo que tenía cuando 
era niña ha ido desapareciendo con los años. Ahora uso el español 
como mi primera lengua, para hablar, pensar y contar. Creo que 
mi forma de hablar en español no da pistas sobre mis orígenes. Los 
sonidos suenan como los de una persona nativa. Aún así, sospecho 
que los aspectos prosódicos de acento, ritmo y entonación retienen la 
cadencia —más regular— del ruso. También he reparado en pequeñas 
faltas sonoras; el sonido de la [r] tiende a ser vago, no llega a vibrar 
en toda su intensidad. Y el de la [s] es especialmente silbante.




Las primeras grabaciones consistieron en decir palabras triviales, 
leer fragmentos de libros, explorar el sonido de objetos cotidianos y 
cambiar de entorno para escuchar cómo influía en la grabación. Grabé 
los sonidos del alfabeto, los nombres de las letras y los sonidos en sí. 
Traté de grabar algunos audios a modo de diario sonoro y de sacar la 
grabadora en vez de la cámara cuando me apetecía capturar un lugar. 
El objetivo era encontrar el motivo. Ese elemento que me interesaba 
utilizar para la práctica. Cuando se hizo evidente que el interés estaba 
en la voz, me centré en grabar y editar mi voz de todas las maneras 
que se me ocurrían, teniendo como referencia las exploraciones que 
muchos habían hecho antes que yo. Me fijé también en las ondas de 
sonido. En cómo se representaban las vocales y las consonantes en 
el software de edición. Descubrí que el sonido se puede leer o, por lo 
menos, intuir a partir de ondas gráficas. Y que las mismas palabras 
pronunciadas por personas diferentes se veían similares pero sonaban 
distintas. 
 Al centrarme en la voz me encontré con el problema del 
contenido. Hemos visto que la voz es más que las palabras que dice 
pero, para escucharla, hace falta algo que la haga sonar. El problema 
era que no tenía contenido. Cualquier palabra parecía a la vez tan válida 
y aleatoria como cualquier otra. Me centré en averiguar qué quería 
contar.
 Con el tiempo la respuesta se evidenció por sí sola. El contenido 
era el relato de mi investigación. Lo que había leído, experimentado y 
aprendido en ese tiempo me parecía un buen material para ser contado. 
A parte de cumplir con los requerimientos formales del máster, el texto 
escrito iría acompañado de una reinterpretación en formato sonoro. 
Ambos medios se complementan porque uno suple las carencias del 
otro. Y sirven para referir los temas que trato en la investigación: la 
oralidad, la escritura, el lenguaje, la musicalidad, el habla, la voz, el 
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importante para trabajar con ella. No he tratado de modificarla ni 
de forzarla en ningún sentido más allá de la edición digital estándar. 
Primero, porque la entiendo como un sonido válido que funciona 
para lo que pretendo transmitir. Creo que aceptándola tal como 
es ya estoy comunicando algo. Y segundo, porque utilizar la voz 
como material me expone de una manera que creo sintoniza muy 
bien con el acercamiento general de la investigación. Modificando 
o eligiendo otra voz habría sacrificado aspectos que considero 
importantes al tratar este tema: la intimidad, la implicación personal 




A medida que el texto escrito tomaba forma comencé a experimentar 
con las composiciones sonoras. Una de las primeras cuestiones que 
surgieron fue la necesidad de definir un formato sonoro. Tener unas 
pautas ya establecidas como guía me parecía muy útil en el momento 
de empezar. Exploré varias posibilidades. Primero descarté el formato 
audiolibro; leer las palabras del texto no aportaba nada más allá de 
hacer una reproducción literal que además se veía perjudicada por mis 
escasas capacidades para la locución y por el tiempo de escucha que 
requería. 
    En segundo lugar hice pruebas con el formato del pódcast. 
Generalmente, el pódcast pretende contar algo a través de ejemplos, 
conversaciones entre invitados, referencias sonoras, etc. en un tono 
distendido. Es un formato descendiente de los programas de radio que 
alternan tertulia con música, audio clips, publicidad y llamadas de 
oyentes. Suele tener una narrativa y un mensaje que se va desplegando 
con el tiempo. Un narrador principal y pequeños sonidos recurrentes 
que lo diferencian del resto. Es flexible porque admite cualquier tema 
y muchos grados de edición. Hay programas de pódcast profesionales 
y muchos otros amateurs gracias a la cantidad de herramientas que 
existen para componerlos. Al tener una duración considerable no 
suelen escucharse más de una vez. Y a menudo se compaginan con 
otras actividades como caminar o conducir. Aunque me parecía un 
formato muy interesante, una vez compuesto el audio noté cierta 
incomodidad con el papel de mi voz como narradora. No sentía que 
el tono fuese el adecuado. La intención con los audios no era la de 
aleccionar al oyente, ni de explicarle conceptos a la manera de un 
profesor. Y no estaba cómoda actuando como tal. Aquí queda el 
registro del experimento. 
 Con la excusa de una exposición colectiva entre los alumnos del 
máster, tuve la oportunidad de probar otro formato. El audio tendría 
cuerpo, la escucha mediada por la tecnología, etc. La intención del 
trabajo es explorar la rica y compleja relación que tenemos con el 
sonido y con el fenómeno de la voz en particular. A través del sonido 
y del texto propongo dos formas de experimentar el tema, adaptando 
el contenido a las características propias de cada medio. El texto 
aprovecha la extensión y la narrativa que propicia el formato escrito. 
Permite interrumpir y reanudar la lectura según la disposición del 
lector. Los audios se basan en pequeñas experiencias temporales que 
insinúan el contenido del escrito sin llegar a imitarlo. La intención 
con cada audio es transmitir una idea o sensación al oyente. Los 
audios también pretenden llamar la atención sobre la manera en 
que son escuchados, en formato digital, y probablemente a través 
de auriculares. Condiciones que influyen en cómo son percibidos.
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tiempo, como diría John Cage. No son música, ni audiolibro, ni cuento, 
ni pódcast, ni radio, ni sonidos para la meditación, ni registros de 
conversaciones, ni conferencias, ni diarios. No pretendo clasificarlos 
en ninguna de esas categorías ni tampoco en otras. Sí incluyen recursos 
variados provenientes de esos formatos, se sirven de ellos para expresar 
algo más personal.
 A través de ellos exploro diferentes dimensiones del lenguaje y 
del sonido. Ya sea su conexión con las culturas orales a partir de rimas 
y ritmos que ayudan a recordar, ya sea mediante beats electrónicos 
que transforman la palabra en canción generando las tensiones de 
una progresión musical. Aquí, las palabras habladas se perciben como 
cantadas al acompañarlas de un ritmo. “El tiempo en la escucha lo 
es todo,” menciono. El paso del lenguaje escrito al sonoro traduce 
el espacio en tiempo y la experiencia visual en una de escucha. Las 
páginas llenas de palabras pasan a ser segundos que vivimos a medida 
que escuchamos. La experiencia de grabar el habla es una de aislar. El 
sonido, naturalmente, tiende a mezclarse. Mientras que en el escrito 
es difícil incluir el contexto de quien escribe, en el audio simplemente 
ocurre, el contexto está ahí. Lo complicado es abstraerse de él.
 Los compañeros de clase comparten su contexto a través de 
los audios grabados simultáneamente. El mismo tiempo, un minuto, 
se conforma de multiplicidad de momentos a los que tenemos acceso 
gracias a sus voces. Algunos eligen hablar, presentan su contexto, 
su situación. Describen sus acciones inmediatas, lo que han hecho 
antes y lo que harán después de ese tiempo relatado. Los sonidos de 
su entorno cobran importancia al igual que las palabras que inventan 
a medida que hablan. Escuchamos con atención. Otros prefieren leer. 
Se sirven de un guión para alejarse personalmente de la grabación. No 
escuchamos sus palabras, ni a ellos, sino las de otros que están siendo 
sonorizadas. Su personalidad se diluye entre los sonidos orquestados. 
Una chica se equivoca en la lectura y pide perdón por no haber acertado 
con los sonidos, por salirse del guión. En ese momento la distancia se 
un lugar específico dentro de la sala de exposición. Dependería de unos 
dispositivos, un iPad y unos auriculares, y de un espacio reservado 
cerca de la entrada. Al pensar en el contexto donde se escucharía, 
imaginé que los sonidos del audio debían adaptarse al espacio físico. La 
reverberación y la distancia debían corresponder a las que habría en la 
sala. Mientras trabajaba en el formato del pódcast, di con una frase que 
encajaba en lo que quería contar con este audio: “Me gustaría contarte 
algo. Siéntate, mira a tu alrededor y cierra los ojos. Olvídate de lo 
que has visto e intenta centrarte sólo en el sonido del mi voz.” Estaba 
hablando del concepto de prosodia. Estas palabras no llegaban a contar 
nada más allá de ellas mismas. Se repetían durante casi dos minutos. 
Pretendía que los demás escucharan el sonido de mi voz y se olvidaran 
de las palabras gracias a la repetición y a la sonoridad, jugando con 
la dirección de la voz, el efecto de paneo, respecto a los oyentes. Sin 
embargo, el audio que no se adaptó muy bien al entorno. El nivel de 
ruido en la sala era demasiado elevado y apenas se escuchaban las 
palabras que decía mi voz. Resultó ser una prueba interesante a nivel 
sonoro pero poco efectiva en el efecto que quería provocar. Tal vez 
hubiera funcionado mejor en un ambiente íntimo y relajado.
 Estos y otros experimentos que quedaron menos definidos 
me ayudaron para preparar los audios definitivos. Rescaté recursos 
que fui descubriendo a medida que probaba. Para empezar, tenía mi 
voz con sus características particulares, que ya me marcaba un tono 
bastante concreto de la comunicación. Tenía la idea de la experiencia 
sonora, quería sugerir más que exponer. Tenía el contenido del 
texto. Y un tiempo, no demasiado, para expresar cada idea. También 
contaba con referencias que había ido acumulando con el tiempo 
a modo de citas sonoras. Y la intención de conservar la naturalidad 
del sonido de las voces, así como la de los demás sonidos. Pensaba 
en sensaciones sonoras pausadas, adaptadas a los ritmos del cuerpo 
en reposo e imaginaba a los oyentes escuchando con tranquilidad. 
 Los audios que propongo son sonidos organizados en el 
PRÁCTICA Test expo (02:13)
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y los que apenas son audibles llaman la atención sobre el dispositivo 
que escucha. Se pueden oír los roces de la grabadora en contacto con 
las manos y las variaciones en la distancia de la persona que habla. 
Esto sirve para remarcar el carácter provisional o inacabado de las 
grabaciones.
 A veces se pretende crear intimidad durante la escucha 
pausando el ritmo para llamar la atención sobre una voz o una 
narrativa especial. Se alude al formato del cuento, a las historias 
que nos contaban antes de dormir. Aquí la voz encuentra su mayor 
expresión. El cuerpo suena en primer plano desprovisto de cualquier 
censura sonora. Se escuchan la saliva, las aspiraciones y los suspiros. 
Se mantienen las pausas que delatan la improvisación del momento 
y se llegan a intuir las dudas. La voz de una mujer, mi madre, nos 
cuenta una experiencia personal utilizando los sonidos de la lengua 
rusa: el recuerdo de salir a recoger setas por los bosques de Pskov con 
su grupo de amigos. En sus palabras llegamos a escuchar la emoción 
que le provoca ese momento. A un nivel personal, la voz de mi madre 
me recuerda también los momentos que pasábamos escuchando 
cuentos en vinilo con mi familia. En la cultura eslava existe una gran 
tradición de cuentos infantiles grabados por voces profundas que nos 
transportan enseguida a ese estado de ensoñación propio del cuento, en 
el que escuchamos con atención palabra por palabra a la vez que vamos 
imaginando la historia. La cantidad de rimas y la modulación de la voz 
consiguen retener la atención de los niños de una manera especial, 
conectando directamente con sus emociones a través del sonido.
 Los audios pretenden crear pequeños momentos de escucha 
atenta a través de formatos que dejan traslucir nuestros hábitos 
de consumo sonoro digital. Al partir del texto escrito, utilizan la 
transformación del text-to-speech a la manera de la máquina, que 
sonoriza las palabras introducidas previamente y, al mismo tiempo, 
aluden al momento en que un intérprete da vida a su obra musical en 
un intento por estimular la percepción de sus oyentes.
acorta. La escuchamos sólo a ella. También se contraponen acentos, 
entonaciones e idiomas que, junto con el sonido de las voces, crean 
diferentes texturas sonoras. Los sonidos del habla nos remiten a una 
figura imaginaria de la persona. Si conocemos su imagen la recreamos 
mentalmente imaginándola en el momento de hacer la grabación. 
Podemos pensar en su postura, en sus gestos y en las expresiones de 
su cara a medida que va hablando. Si la persona nos es desconocida la 
imagen es más vaga, pero existe. Sabemos que tiene ojos, boca, cuerpo, 
la situamos en un rango de edad y la percibimos como simpática, alegre 
o seria a partir del sonido que escuchamos.
 En otros audios los sonidos humanos dialogan con los sonidos 
producidos por la tecnología. La voz sintética se sitúa entre otras 
de personas que a su vez contrastan por sus cualidades vocales. Se 
suceden unas a otras, callando y sonando por turnos, como entablando 
una conversación de la que no son conscientes. La máquina tiene 
su propia historia, su propia voz. Descontextualizadas, las voces se 
reorganizan en una nueva composición gracias a la edición digital. Las 
palabras de Kenneth Goldsmith “My ideas come because I respond to 
technology, I think where technology leads, art follows, not the other 
way around. And we’re living in a time of such incredible technological 
changes that just listening to technology gives me amazing ideas”140 
se contraponen con las voces de los asistentes personales. En otros 
casos, la tecnología asoma a través del medio mismo, reproduciendo las 
calidades de sonido del teléfono o las notificaciones de los smartphones. 
Sonidos que van mostrando un paisaje sonoro transformado por la 
creciente presencia de la tecnología en nuestro entorno.
 En otras ocasiones se alude al medio de la grabación mediante 
sonidos que exceden los límites del audio. Los sonidos “reventados” 
140 Louisiana Channel, “Kenneth Goldsmith Interview: Assume No 




hemos conocido que el lenguaje podría tener su origen en esos sonidos 
melódicos que lo acercan a la música y en el suave balanceo del cuerpo 
en sintonía, que nos sugiere el deseo de empatizar con otro igual. 
Mientras que el lenguaje referencial nos permite conectar con el entorno 
de una forma analítica para poder manipularlo, sus cualidades musicales 
nos vinculan a un nivel emocional sin otro objetivo más allá que el de 
establecer conexiones.
 El entendimiento del lenguaje en las culturas orales nos ha 
permitido imaginar cómo sería vivir en un mundo cuyo conocimiento 
depende de la memoria y de las experiencias colectivas de escucha 
dentro de la comunidad. Sabemos que utilizaban todo tipo de recursos 
mnemotécnicos basados en la métrica, la rima y el ritmo de las palabras 
—y del cuerpo— para recordar las historias que contaban. Y llegamos a 
ser conscientes del reto que nos supone entender esta oralidad primaria 
desde el presente. La tecnología de la escritura condiciona la forma en 
que las sociedades posteriores se relacionan con el pensamiento y con 
unas palabras que pierden sus alas y se aferran al papel. La escritura 
y la imprenta suponen una ruptura del contexto compartido entre 
emisor y receptor y abren una brecha temporal entre ellos. Un desfase 
que comienza a dificultar las conexiones entre personas a pesar de 
procurarles cada vez más autonomía.
 Más tarde hemos explorado la dimensión física del sonido a 
través de sus características acústicas y perceptivas y hemos conocido 
los sonidos del español desde el ámbito lingüístico. Aquí cabe destacar 
la importancia del contexto en el mundo del sonido. El hecho de que 
las mismas cuerdas tensadas sobre estructuras de resonancia diferentes 
producen sonidos distintos. Y de que el sonido de nuestra voz reverbera 
dentro de nuestro cuerpo generando el sonido característico que nos 
define. Así como aquella madre y su bebé con el tiempo podrían tener 
voces parecidas porque sus cuerpos son similares. La fonética nos ha 
dado una idea de la rigidez de las estructuras lingüísticas por las que se 
entienden los sonidos del habla que, a nivel fonológico, nos revelan la 
140
A lo largo del texto hemos hecho un recorrido por distintos ámbitos 
donde la voz cobra especial importancia. El propósito que se encuentra 
tras este planteamiento es el de ofrecer una visión general sobre el 
fenómeno de la voz y ampliar el entendimiento que normalmente se 
tiene de ella. Hemos visto que la voz no se puede reducir sólo a sonido, 
ni sólo a lenguaje, ni solamente a emoción, sino que reúne una serie de 
cualidades que la convierten en una sustancia muy especial dentro de 
la comunicación. Los humanos convivimos con las voces durante el 
transcurso de nuestra vida, son una parte esencial de nuestra relación 
con las personas y de nuestra propia individualidad. La voz nos concede 
una forma de expresión y un vínculo para conectar con el mundo 
extendiendo los gestos de nuestro cuerpo. También sustenta nuestras 
ideas, emociones y pensamientos, les da forma a través del lenguaje y los 
sonidos del habla, les permite ser escuchados. Además, las voces tienen 
el poder para afectarnos a muchos niveles, físicos y conceptuales. Parece 
que poseen cierta fuerza que nos pone al alcance el cuerpo que las emite 
y nos hace percibirlo con todas sus virtudes y defectos. Al ser el principal 
vehículo de expresión en nuestros encuentros cotidianos, escuchamos y 
distinguimos voces continuamente. Y aún así, la voz puede convertirse 
en un momento dado en algo tan extraordinario como para erizarnos 
el vello, producirnos lágrimas o en algo tan habitual y nimio, solo en 
apariencia, como determinar las acciones de otra persona.
 Empezando por una mirada interna hacia las partes del cerebro 
humano que intervienen en las habilidades para el lenguaje y la música, 
hemos visto que ambas están más vinculadas de lo que solemos 
pensar. Pero que sus procesos y objetivos difieren en la forma en que 
se relacionan con el mundo. A través de la madre que se comunica 
con su bebé utilizando los sonidos de su voz y los gestos de su cuerpo, 
6. Conclusiones
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vocal y el interés por adoptar la voz como medio para interactuar con 
las máquinas está influyendo en nuestro entendimiento de las voces. 
Escuchamos voces sintéticas que provienen de cualquier lugar del 
espacio —especialmente en nuestros espacios privados cotidianos— 
y que no se generan desde un cuerpo sino desde una máquina. Ese 
grano de la voz del cuerpo en tensión está ausente en unos sonidos que 
pretenden imitar a los humanos en un intento por comunicarse con 
ellos. Tendencias como la del diseño conversacional a través de la voz 
aspiran a crear unos estándares de interacción basados en la forma de 
hablar natural de las personas. Lo que propone un cambio de paradigma 
interesante respecto a los modelos de interacción previos: ahora las 
máquinas deben adaptarse a la manera en que se relacionan los humanos 
y no al contrario.
 Sin embargo, sabemos que las posibilidades que ofrecen 
estas tecnologías también tienen consecuencias negativas en nuestra 
percepción de las voces humanas. La compresión de sonido, la 
distribución en servicios de streaming y nuestros hábitos de escucha 
individualizados convierten el momento de escuchar las voces en un 
sucedáneo de la experiencia corporal. En parte, el tratamiento y la 
ubicuidad de las voces nos hacen menos sensibles a ellas. A través de los 
auriculares escuchamos su sonido procesado y desprovisto de sus faltas, 
de entornos carentes de sonido ambiente y de máquinas capaces de reír, 
de tener sentido del humor y de contarnos historias. Así, se difumina 
la frontera entre las voces corporales y sintéticas cuando la tecnología 
actúa como mediadora de ambas y cuando, a medida que hablamos, nos 
volvemos menos conscientes de la naturaleza digital de la máquina y de 
sus limitaciones. El éxito de formatos como el pódcast o las historias para 
el momento antes de dormir sugieren un creciente interés por escuchar 
las voces de otras personas desde la intimidad. Voces corporales que sí 
tienen el poder para afectarnos, conectarnos y hacernos empatizar con 
un cuerpo que, como el nuestro, se expresa a través de la voz. El cuerpo 
es lo que queda tras el sonido de nuestras voces.
riqueza y complejidad del instrumento de la voz. 
 Por otra parte, encontramos las cualidades musicales que 
conectan el lenguaje con la música, la prosodia del habla. El acento, el 
ritmo y la entonación juegan un papel fundamental en cómo percibimos 
e interpretamos las voces a un nivel emocional. Un cambio de entonación 
puede variar el significado de las palabras por completo, al igual que 
una pausa —el silencio intencionado— puede comunicar más allá de 
ellas. La poesía leída en voz alta es un claro ejemplo de la intersección 
entre lenguaje, sonido y emoción. Al igual que el ritmo musical. Un 
ritmo nos atrapa y nos conduce a través de una melodía que juega con 
nuestras reacciones corporales a medida que se tensiona y se relaja. 
Inconscientemente nos dejamos llevar por el tiempo y la progresión 
de los sonidos que nos afectan de una manera difícil de expresar con 
palabras. Los humanos podemos disfrutar de la música como ningún 
otro animal.
 La naturaleza elusiva de la voz ha propiciado diversos intentos 
de capturar con palabras el fenómeno vocal. Al margen del ejercicio 
poético, la voz continúa siendo una sustancia misteriosa que no puede 
entenderse si no es a través de sus atributos y, especialmente, en relación 
a su origen en el cuerpo. En este sentido, la voz se entiende como una 
tecnología compleja proveniente del interior de nuestro cuerpo que es 
capaz de extenderlo junto a sus palabras y a sus peculiaridades. Cuando 
la tecnología de sonido hace posible grabar y reproducir las voces, sus 
sonidos se distancian del origen en el cuerpo —a la manera del texto 
escrito— y emprenden una vida independiente. Así, el cuerpo extendido 
por la voz puede ser escuchado en un tiempo y un espacio ajenos al 
momento de producirse la grabación. La tecnología se entiende aquí 
como un medio capaz de enfatizar, modificar y transportar el sonido 
de nuestras voces, una herramienta a disposición de ellas que facilita 
nuevas expresiones de sonido, más que como una presencia extraña que 
tendemos a demonizar.
 Hemos visto cómo el avance en las tecnologías de síntesis 
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 https://www.netflix.com/title/80216752.
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